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RESUMO	
	
Este	trabalho	investiga	possibilidades	de	criação	teatral	a	partir	do	diálogo	com	
algumas	tradições	do	ator	popular	através	do	ato	da	traição,	conceituado	como	uma	
releitura	 de	 uma	 tradição	 teatral	 do	 passado	 em	 diálogo	 com	 o	 mundo	 e	 a	 cena	
contemporâneos,	 sem	 nenhuma	 tentativa	 de	 resgate	 ou	 reconstrução.	 Esta	
investigação	aconteceu,	sobretudo	através	de	dois	estudos	de	caso.	O	primeiro	deles	é	
o	do	encenador	 russo	do	 início	do	 século	XX	Vsévolod	E.	Meierhold	e	do	diálogo	de	
suas	 encenações	 e	 de	 sua	 pedagogia	 com	 as	 tradições	 do	 balagan,	 da	 Commedia	
dell’Arte	 e	 do	 circo	 russo.	 O	 segundo	 é	 o	 do	 encenador	 brasileiro	 contemporâneo	
Fernando	Neves	e	do	diálogo	de	suas	encenações	e	de	sua	pedagogia	com	a	tradição	
teatral	de	sua	família,	os	Santoro-Viana-Neves	gestores,	em	meados	do	século	XX,	do	
Pavilhão	 Arethuzza,	 um	 dos	mais	 importantes	 circos-teatros	 da	 história	 do	 Brasil.	 A	
principal	reflexão	que	esta	dissertação	levanta	é	sobre	a	possível	pregnância	da	criação	
teatral	vista	como	uma	articulação	de	uma	investigação	de	algumas	das	tradições	do	
ator	 popular	 com	 as	 necessidades	 expressivas	 da	 cena	 contemporânea	 e	 a	
individualidade	 de	 cada	 artista,	 para	 que	 o	 diálogo	 da	 realidade	 de	 hoje	 com	 uma	
tradição	do	passado	permita-nos	sonhar	um	novo	teatro.	
Palavras	chave:	Vsévolod	Meierhold;	Fernando	Neves;	Atores;	Circo;	Teatro.	
	
	
	
	
	
	
		
	
8	
ABSTRACT	
	
This	work	investigate	possibilities	of	theatrical	creation	from	the	dialogue	with	
some	of	 popular	 actor's	 traditions,	 throught	 treason,	 seen	 as	 a	 reinterpretation	of	 a	
theatrical	tradition	of	the	past	in	conexion	with	the	contemporary	world	and	theatre,	
without	attempts	of	rescuing	or	rebuilding.	This	investigation	happened	throught	two	
case	 studies.The	 first	one	 is	 about	a	 russian	 theatre	director	of	 the	early	XX	 century	
Vsévolod	E.	Meyerhold	and	 the	dialogue	between	his	 spetacles	and	pedagogics	with	
traditions	of	balagan,	Commedia	dell’Arte	and	russian	circus.	The	second	one	is	about	
the	 brasilian	 contemporary	 theatre	 director	 Fernando	 Neves	 and	 the	 dialogue	
between	his	spetacles	and	pedagogics	with	the	theatrical	traditions	of	his	 family,	 the	
Santoro-Viana-Neves,	who	owned,	in	the	middle	of	XX	century,	the	Pavilhão	Arethuzza,	
one	 of	 the	most	 importants	 companies	 of	 brazilian	 drama-circus.	 The	main	 thought	
that	 this	 dissertation	 want	 to	 propose	 is	 about	 the	 possibility	 of	 theatrical	 creation	
seen	as	the	conjuction	between	an	investigation	of	some	of	popular	actor's	traditions	
with	 the	 expressive	 needs	 of	 contemporary	 theather	 and	 the	 artist	 individuality,	 for	
the	dialogue	between	nowdays	reality	with	an	ancient	tradition	allow	us	dream	with	a	
new	theatre.	
	
Key	words:	Vsévolod	Meyerhold;	Fernando	Neves;	Actors;	Circus;	Drama.	
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INTRODUÇÃO	
	
"Não	esperem	de	nós	nada	de	muito	elevado"	
Aristófanes	
	
	 Quem	fala?	
												A	perspectiva	 investigativa	 através	da	qual	 esta	dissertação	 foi	 criada	é	 a	que	
me	coloquei	 ao	 longo	de	 todo	o	processo	de	pesquisa	e	de	alguma	maneira	a	única	
que	eu	posso	oferecer:	a	de	um	ator-pesquisador.	O	sentido	deste	trabalho	teórico	só	
se	 encontra	 ajustado	 quando	 catalisado	 pelo	 trabalho	 artesanal	 do	 ator.	 Todos	 os	
princípios,	operadores,	conceitos	e	outros	elementos	verificados	nas	páginas	a	seguir	
só	 puderam	 ser	 percebidos	 e	 organizados	 da	 maneira	 que	 cá	 estão	 pois	 foram	
processados	também	em	ação	no	meu	trabalho	como	ator	na	companhia	teatral	a	qual	
integro	-	a	Academia	de	Palhaços	-	e	em	algumas	oportunidades	como	convidado	na	
companhia	Os	Fofos	Encenam	em	ambos	os	casos	sob	a	direção	de	Fernando	Neves.	
	
												Portanto	o	escopo	que	sustenta	este	estudo	não	surgiu	na	leitura	de	livros.	Ele	
surgiu	 vivo	 na	 cena	 a	 partir	 do	 conhecimento	 prático	 compartilhado	 por	 Fernando	
Neves	 e	 re-construído	dia-a-dia	 com	meus	 companheiros	 de	palco	 e	 posteriormente	
foi	 burilado	 e	 desenvolvido	 através	 de	 reflexão	 crítica,	 análise	 bibliográfica	 e	 outros	
procedimentos	do	estudo	teórico.		
	
É	 importante	 dizer,	 como	 declaração	 de	 honestidade	 intelectual	 desta	
dissertação,	que	os	colegas	atores	(das	supracitadas	companhias	teatrais)	que	comigo	
dividiram	 palco	 e	 sala	 de	 ensaio	 e	 o	 diretor	 Fernando	 Neves	 são	 co-autores	 deste	
estudo	 pois	 foram	 os	 elementos	 presentificados	 em	 seus	 corpos	 e	 falas	 que	 me	
afetaram	 e	 sensibilizaram	 para	 depois	 tomarem	 corpo	 nesta	 escrita.	 É	 necessário	
salientar	também	que	apesar	disso	não	falo	em	nome	de	ninguém:	a	organização,	os	
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recortes	 e	 o	 sentido	 do	 pensamento	 e	 da	 prática	 que	 estas	 páginas	 catalisam	 são	
frutos	 da	 minha	 busca	 enquanto	 pesquisador,	 tirando	 desta	 maneira	 a	
responsabilidade	 de	 meus	 colegas	 e	 mestre	 por	 qualquer	 equívoco	 de	 escrita	 ou	
interpretação	que	possa	 conter	 esta	dissertação.	 Tendo	 tudo	 isto	em	vista	 é	preciso	
clarificar	 ainda	 que	 as	 afirmações	 e	 proposições	 originais	 que	 vez	 ou	 outra	 se	
levantarão	não	são	fruto	apenas	de	conclusões	resultantes	do	meu	trabalho	solitário	
de	pesquisador,	mas	sim	são	um	compêndio	de	vozes	múltiplas	e	rizomáticas	advindas	
do	dia-a-dia	da	prática	teatral.	
	
												Sobretudo	e	 inevitavelmente	minha	voz	enquanto	ator,	pois	sou	o	sujeito	que	
escreve	 essas	 linhas	 e	 consequentemente	 as	 ajusto	 ao	 desenvolvimento	 prático	 e	
contínuo	 de	 meu	 trabalho	 de	 composição	 cênica.	 Mas	 segundo	 a	 própria	 natureza	
coletiva	 da	 arte	 teatral	 essa	 voz	 -	 a	 voz	 de	 um	 ator	 -	 está	 sempre	 respaldada,	
preenchida,	interrompida	e	complementada	pelas	vozes	de	seus	colegas	e	mestres	que	
fornecem	dia-a-dia	generosamente	suas	próprias	investigações.		
	
	 De	que	se	fala?	
												E	foi	justamente	este	trabalho	junto	aos	pares	acima	descrito	que	me	despertou	
o	interesse	no	grande	campo	de	investigação	desta	dissertação:	uma	certa	tradição	do	
ator	 popular.	 Fernando	Neves	 é	depositário	dos	 saberes	 circenses	de	 sua	 família,	 os	
Santoro-Viana-Neves	 (que	 foram	 gestores	 de	 alguns	 circos-teatros	 no	 século	 XX).	 A	
partir	 desta	 herança	 que	 foi	 sistematicamente	 visitada	 e	 traída	 (nos	 termos	 que	
veremos	 adiante),	 Fernando	 Neves	 desenvolveu	 uma	 pedagogia	 para	 o	 ator	 e	 um	
universo	 poético	 em	 suas	 encenações.	 Esta	 poética	 tão	 autoral	 e	 singular	 que	 é	 a	
pesquisa	 da	 vida	 de	 Fernando	 Neves	 foi	 o	 que	 alimentou	 majoritariamente	 os	
trabalhos	 que	 tive	 a	 oportunidade	 de	 integrar.	 Tal	 teatro	 gestado	 pelo	 trabalho	 de	
Fernando	não	é	o	circo-teatro	dos	Santoro-Viana-Neves	mas	é	inspirado	e	alimentadao	
pelos	rastros	e	memórias	deste	circo-teatro.	E	ao	mergulhar	neste	universo	o	caminho	
me	 foi	 indicado	generosamente:	para	aprofundar	a	 investigação	no	universo	poético	
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de	Fernando	Neves	é	preciso	 seguir	a	 trilha	de	desenvolvimento	do	circo-teatro	que	
começa,	 obviamente,	 muito	 antes	 de	 existir	 circo-teatro,	 começa	 nas	 raízes	 mais	
arcaicas	deste	tipo	de	espetáculo.	
	
												Mas	 qual	 tipo	 de	 espetáculo?	 Qual	 a	 família	 do	 circo-teatro?	 Quais	 são	 seus	
antepassados?	Seus	pares	de	séculos	atrás?	A	palavra	chave	para	seguir	este	caminho	
é	tradição.	O	circo-teatro	brasileiro	(e	também	o	sulamericano	de	maneira	geral)	tem	
suas	 bases	 fundadas	 em	uma	 tradição	 longínqua,	 que	 chamaremos	 neste	 estudo	 de	
tradição	do	ator	popular.	Não	uma	tradição	genérica	que	abriga	tudo	o	que	pode	ser	
referido	com	o	termo	popular,	mas	uma	tradição	específica,	única	e	que	também	pode	
ser	acolhida	sob	esta	denominação.	
	
													Esta	 tradição	 será	 apresentada	 aqui	 como	 um	 museu	 imaginário,	 uma	
abstração	 artificial,	 uma	 realidade	 construída,	 uma	 ficção	maravilhosa	 e	 feérica	 que	
apesar	 de	 ser	 sempre	 composta	 a	 partir	 de	 manifestações	 teatrais	 concretas	 que	
realmente	 existiram	 na	 história	 do	 teatro	 no	 ocidente,	 não	 será	 exposta	 como	 uma	
verdade	 científica	ou	uma	demonstração	histórica,	 ou	um	panorama	 causal	 de	 fatos	
que	sucessivamente	construíram	a	realidade	destas	manifestações	teatrais.	Não.	Neste	
estudo	 foi	 construído	 um	 museu	 imaginário	 que	 recolheu	 apenas	 o	 que	 interessa,	
reduzindo,	especulando,	elipsando,	aumentando	e	misturando	 imaginação,	memória,	
criação	artística	e	análise	reflexiva	para	criar	uma	tradição	 inventada	que	só	tem	um	
fim:	alimentar	a	criação	artística	do	pesquisador	que	vos	fala	e	tentar	humildemente	
provocar	no	leitor	a	necessidade	de	outras	novas	criações.	
	
												Este	 exercício	 criativo	 de	 articular	 as	 memórias,	 rastros	 e	 indícios	 de	
manifestações	 reais	 em	 um	 todo	 (re)inventado	 com	 um	 propósito	 investigativo-
artístico	bem	definido	não	foi	procedimento	criado	neste	estudo.	Muito	pelo	contrário,	
o	modelo	composicional	de	retalhar,	canibalizar	e	reorganizar	os	materiais	em	questão	
para	(re)criar	de	novo	um	antigo	universo	foi	inspirado	na	própria	postura	de	Fernando	
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Neves	e	de	um	outro	mestre,	um	mestre	imaginário	que	viveu	num	contexto	espaço-
temporal	 completamente	 diferente,	 que	 será	 o	 segundo	 estudo	 de	 caso	 deste	
trabalho:	o	encenador	russo	do	início	do	séc.	XX	Vsévolod	E.	Meierhold.	
	
												Quando	Neves	 se	 refere	 à	 tradição	do	 circo-teatro	 ele	não	 se	 refere	 somente	
aos	circos	que	existiram	realmente	na	história	de	sua	família,	mas	sim	à	uma	abstração	
artificial,	 uma	 realidade	 construída,	 uma	 ficção	 maravilhosa	 e	 feérica	 que	 sua	
memória,	 investigação	 e	 necessidade	 expressiva	 (re)criou	 reduzindo,	 ampliando,	
elipsando	 e	 especulando	 a	 realidade	 de	 sua	 família,	 para	 criar	 um	 modelo	
composicional	que	serve	à	sua	pedagogia	e	encenação.	
	
												Meierhold,	apesar	de	ter	vivido	em	contexto	histórico-geográfico	tão	distinto	e	
distante	do	nosso	também	criou	seu	museu	 imaginário	chamado	em	linha	gerais	por	
ele	 mesmo	 de	 balagan,	 onde	 o	 seu	 artista	 principal,	 o	 cabotino,	 deu	 os	 volteios	
imaginários	que	alimentaram	seu	teatro.	Novamente	neste	caso	Meierhold	se	refere	a	
manifestações	 concretas,	 que	 veremos	 adiante	 com	 calma	 como	 o	 Teatro	 de	 Feira	
russo	 e	 a	 Commedia	 del’Arte,	 porém	 o	 cabotino	 ideal	 citado	 por	 ele	 nunca	 existiu,	
senão	numa	tradição	(re)inventada	que	serviu	de	modelo	composicional	em	parte	de	
sua	trajetória	de	homem	de	teatro.	
	
												Em	 outras	 palavras	 Fernando	 Neves	 e	 Vsévolod	Meierhold,	 cada	 a	 um	 a	 seu	
modo	 totalmente	 singular	 e	 distinto,	 traíram	 manifestações	 teatrais	 concretas	 que	
existiram	 no	 passado,	 e	 reconstruíram	 a	 partir	 de	 seus	 escombros	 uma	 tradição	
imaginária	que	serviu	de	modelo	a	partir	do	qual	alimentaram	seu	trabalho	artístico.	
	
												E	 esta	 é	 segunda	 palavra-chave:	 traição.	 É	 o	 que	 dará	 o	 norte	 de	 toda	 nossa	
pesquisa.	É	o	diapasão	que	afinará	nossas	percepções	para	entedermos	que	tudo	que	
será	 investigado	 nesta	 dissertação,	 das	 manifestações	 da	 tradição	 aos	 traidores-
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modelo,	 precisa	 ser	 novamente	 traído	 para	 que	 a	 arte	 talvez	 possa	 acontecer	
novamente	em	nosso	futuro.	Portanto	o	que	vem	a	seguir	é	traição	e	foi	escolhido	e	
(re)construído	na	tentativa	de	reconhecer	o	que	aconteceu	no	teatro	do	passado	para	
que	nos	sirva	de	modelo	composicional	para	um	teatro	possível	no	futuro.	
	
													Iremos	primeiramente	olhar	para	rastros	de	manifestações	teatrais	antigas	que	
juntas	constituirão	as	raízes	de	nossa	tradição	do	ator	popular.	Em	uma	breve	análise	
investigaremos	 as	 origens	 do	 ator	 popular	 nas	 arcaicas	 Farsas	 Dóricas	 da	 Grécia	
Clássica	 e	 acompanheremos	 seu	 desenvolvimento	 até	 o	 estabelecimento	 da	
Commedia	dell’Arte	-	o	advento	do	moderno	ator	popular	-	que	espalhará	por	toda	a	
europa	suas	sementes	que	porteriormente	florescerão	em	múltiplas	formas	do	teatro	
do	ator	popular.	
	
												Depois	de	claramente	construídos	os	limites	desta	tradição	modelo	veremos	os	
dois	 exemplos	 de	mestres	 do	 teatro	 que	 a	 utilizaram	 -	 cada	 um	 a	 seu	modo	 -	 e	 re-
criaram	esta	mesma	tradição	para	alimentar	suas	encenações	e	pedagogias.	Dois	casos	
de	 encenadores-pedagogos-pesquisadores	 do	 teatro	 que	 investigaram	 a	 tradição	 do	
ator	popular	e	a	traíram	criando	um	teatro	novo,	potente	e	singular.	
	
												Depois	 de	 apresentados	 tradição	 e	 traidores,	 na	 segunda	 parte	 desta	
dissertação	iremos	analisar	seis	elementos	constituíntes	desta	tradição	do	ator	popular	
e	 investigar	 suas	 possibilidades	 de	 desdobramento	 no	 teatro	 do	 futuro.	 Ou	 seja,	 a	
segunda	parte	justifica	toda	a	criação	imaginária	realizada	na	primeira.	Todo	o	material	
recolhido	e	organizado,	tanto	o	das	antigas	formas	do	ator	popular	quanto	o	trabalho	
de	Fernando	Neves	e	Vsévolod	Meierhold	servirá	de	modelo	do	qual	retiraremos	estes	
seis	elementos	e	os	analisaremos	 tentando	 investigar	a	potência	da	sua	 lida	na	cena	
contemporânea	 e,	 portanto	 a	 urgência	 em	 articulá-los,	 no	 futuro,	 em	 nossas	
particulares	criações	artísticas.	
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Este	 estudo,	 apesar	 da	 liberdade	 que	 toma	 ao	 reorganizar	 o	 material	
investigado,	tenta	sempre	se	referir	às	manifestações	cênicas	do	passado	da	maneira	
mais	 concreta	 posível,	 sempre	 na	 tentativa	 de	 apontar	 práticas	 cênicas	 reais	 e	
possíveis	 tanto	 no	 passado	 quanto	 no	 futuro.	 Portanto,	 sempre	 que	 possível,	 nos	
utilizamos	 fontes	 primárias	 e	 referencias	 diretas	 ao	 fazer	 teatral.	 Neste	 sentido,	 no	
final	desta	dissertação	foi	reunido	um	corpo	de	anexos	com	documentos	inéditos	em	
português,	 que	 são	 rastros	 primários	 das	 práticas	 cênicas	 a	 que	 nos	 referiremos	 ao	
longo	deste	estudo	e	quer	servirão	mais	que	o	próprio	corpo	da	dissertação,	acredito	
eu,	para	alimentar	futuras	práticas	cênicas.	
	
Mais	do	que	qualquer	outra	coisa	esta	dissertação	é	um	convite	para	olhar	para	
um	 teatro	do	passado	que	 foi	 fundamental	 para	 a	 construção	do	 teatro	de	hoje,	 no	
sentido	 de	 procurar	 o	 que	 nele	 pode	 ser	 utilizado	 por	 nós	 para	 sonhar	 o	 teatro	 do	
futuro.	 Para	 isso	 é	 necessário	 uma	 tradição,	 exemplos	 de	 traidores	 e	 coragem	 para	
novas	traições.	Boa	jornada!	
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PRIMEIRA	PARTE		
	
“É	preciso	despertar	o	teatro	de	sua	amnésia	e,	desenvolvendo	lhe	a	memória,	
encontrar	sua	linguagem	de	hoje.”	
Beatrice	Picon-Valin	
	
1.	 	As	Raízes	de	uma	Tradição	do	Ator	Popular	
	
A	busca	pelas	raízes	desta	tradição	ocidental	do	ator	popular	começa,	como	a	
maioria	das	buscas	por	nossas	raízes	ocidentais,	na	Hélade.	A	Grécia	Antiga	pode	não	
ter	sido	literalmente	o	berço	do	teatro	ocidental,	ao	contrário	do	que	afirma	o	senso	
comum,	 porém	 sem	 dúvida	 foi	 nela	 que	 nossa	 tradição	 teatral	 teve	 seu	
desenvolvimento	primário	constituído	de	maneira	mais	contundente	e	radical.	Foi	no	
século	 V	 a.C.	 que	 ocorreu	 o	 apogeu	 da	 tragédia	 clássica	 com	 a	 tríade	 dos	 grande	
poetas:	Ésquilo	(525	-	455	a.C.),	Sófocles		(497	-	405	a.C.)	e	Eurípedes	(480	-	406	a.C.)	e	
também	o	cimo	da	comédia	antiga	com	seu	maior	autor,	Aristófanes	(447	-	385	a.C.).	
Estes	dois	eventos	são	considerados	por	muitos	estudiosos,	grosso	modo,	fundadores	
dos	 posteriores	 desenvolvimentos	 do	 teatro	 ocidental	 e	 neles	 enxergamos	 as	 raízes	
mais	profundas	de	nosso	ofício.	
	 	
Porém	 a	 tragédia	 e	 a	 comédia	 antigas	 não	 estavam	 sozinhas	 na	 Grécia	 do	
século	 V	 a.C.,	 ou	 seja,	 existiam	 outras	 ramificações	 desta	 raiz	 teatral	 grega	 que	
ajudaram	a	criar	o	nosso	teatro.	Existia	desde	alguns	séculos	anteriores	(e	continuou	
existindo	 por	 alguns	 séculos	 depois)	 um	 tipo	 de	 espetáculo	 teatral	 que	 estava	 se	
desenvolvendo	 sobretudo	 nas	 regiões	 Dóricas	 da	 Grécia.	 Estas	 formas	 teatrais	 são	
reunidas	 sob	 um	 nome	 genérico	 de	 Farsa	 Dórica	 ou	 Mimo	 Dórico	 e	 sua	 origem	
provável	 é	 disputada	entre	 a	 cidade-Estado	de	Mégara	e	 a	 colônia	dórica	na	 ilha	da	
Sicília,	 Mégara	 Hiblæa.	 Por	 conta	 disto	 encontramos	 alguns	 registros	 de	 seu	 nome	
também	como	Farsa	 Siciliana	 ou	Farsa	Megárica.	 Independente	de	nomenclaturas	e	
origens	 geográficas,	 o	 fato	 é	 que	 este	 tipo	 de	 representação	 se	 desenvolveu	 e	 se	
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espalhou	sobretudo	dentro	dos	domínios	dóricos	por	cidades-Estado	e	colônias	gregas	
como	Esparta,	Corinto,	Mégara,	Mégara	Hiblæa	e	 Syracusa.	Os	desenvolvimentos	da	
Farsa	Dórica	seguiram	adquirindo	diversas	formas	e	nomenclaturas	por	toda	a	história	
da	Grécia	Antiga,	desde	o	Período	Clássico	até	o	Helenístico.1	
	
A	 Farsa	 Dórica	 e	 seus	 desenvolvimentos	 são	 os	 primeiros	 indícios	 desta	
tradição	 do	 ator	 popular	 na	 história	 do	 teatro	 ocidental.	 Por	 conta	 disso	 podemos	
enxerga-los	 como	 fundadores	 de	 uma	 linha	 genética	 que	 irá	 influenciar	
posteriormente	 formas	 como	a	Farsa	Atellana,	Mimo	Romano,	Pantomima	Romana,	
Commedia	dell’Arte	e	direta	ou	indiretamente	a	maioria	das	ulteriores	formas	do	ator	
popular,	pertencentes	a	esta	tradição.		
	
O	 Mimo	 Dórico	 nasce	 de	 brincadeiras	 de	 ridicularização	 e	 troça	 entre	
camponeses.	Uma	origem	totalmente	secular	e	desvinculada	da	esfera	ritual,	que	por	
ser	campesina	 lhe	confere	um	humor	rústico,	 ligado	ao	corpo	e	à	dimensão	concreta	
das	 coisas,	 sem	 sofisticação	 intelectual	 de	 qualquer	 natureza	 seja	 ela	 filosófica	 ou	
política.	 Estas	 brincadeiras	 de	 comicidade	 ofensiva	 entre	 os	 cidadãos	 habitantes	 da	
zona	 rural	 se	 desenvolvem	 em	 ofício	 e	 aos	 poucos	 vão	 surgindo	 as	 trupes	 de	
comediantes	 dóricos	 que	 realizavam	 espetáculos	 curtos,	 de	 caráter	 improvisado,	
visando	 o	 puro	 entretenimento	 através	 de	 um	 humor	 agressivo,	 grosseiro,	
escatológico	e	satírico.	Este	era	o	princípio	básico	de	seu	desenvolvimento:	gerar	o	riso	
em	um	público	rústico	e	sem	sofisticação	intelectual.	
	
Esses	 atores	 se	 organizavam	 em	 companhias	 itinerantes	 e	 viviam	 de	 seu	
trabalho,	 ou	 seja,	 apresentavam	 seus	 espetáculos	 em	 troca	 de	 dinheiro,	 alimento	 e	
abrigo.	É	o	marco	da	primeira	manifestação	teatral	ocidental	de	caráter	profissional,	já	
que	os	dançarinos	e	atores	das	tragédias	e	comédias	eram	voluntários,	em	sua	maioria	
																																								 																				
1	 A	 Grécia	 Antiga	 se	 divide	 em	 diversos	 Períodos,	 dentre	 ele	 o	 Clássico	 (500	 a.C.	 à	338	 a.C.)	 e	 o	
Helenístico	(323	a.C.	à	146	a.C.).	
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filhos	 de	 boas	 famílias,	 que	 em	 uma	 prática	 diletante	 se	 empenhavam	 no	
acontecimento	artístico-festivo.	
	
Uma	vez	que	estes	atores	profissionais	das	 farsas	dependiam	de	seu	trabalho	
para	viver,	sua	maior	necessidade	era	agradar	o	público	para	conseguir	o	seu	dinheiro	
e,	 consequentemente	 -	 tendo	em	mente	as	características	desse	público	 -	 seu	maior	
compromisso	 era	 fazer	 rir.	 Portanto	 a	 Farsa	 Dórica	 precisou	 encontrar	 temas	 que	
dissessem	 respeito	 a	 estes	 espectadores	 e	 seu	 humor,	 encontrando	 desta	 maneira	
suas	duas	principais	matrizes	temáticas:	a	sátira	mitológica	e	a	sátira	dos	caracteres	e	
costumes	do	cotidiano.	
	
Essas	sátiras	eram	operacionalizadas	em	cena	partindo	sobretudo	do	universo	
conceitual	 do	grotesco.	Máscaras,	 enchimentos	 corporais	 disformes	 e	phallus2	 eram	
utilizados	por	atores	para	compor	personagens	cômicas	que	se	relacionavam	através	
de	intrigas	simples	e	levadas	à	cena	em	espetáculos	improvisados.	
	
	A	 necessidade	 destas	 companhias	 de	 sobreviver	 as	 obrigava	 a	 criar	 um	
repertório	de	espetáculos	o	mais	amplo	possível	que	as	permitisse	apresentar	mais	de	
uma	 vez	 para	 o	mesmo	 público.	 Isso	 somado	 ao	 fato	 de	 encontrarmos	 registros	 de	
máscaras	 que	 se	 repetiam	 em	 diferentes	 contextos	 geográficos	 e	 temporais	 nos	 faz	
inferir	que	aqueles	atores	 trabalhavam	com	algum	tipo	de	 função	cênica	padrão.	Ou	
seja,	que	existiam	certas	máscaras	que	caracterizavam	certos	personagens	ou	tipos	de	
personagens	 (A	 Velha,	 O	 Escravo	 Beberrão,	 O	 Velho	 Avarento)	 que	 se	 repetiam	 em	
diferentes	espetáculos.	Dada	a	organização	dos	atores	em	companhias	fixas	é	provável	
que	 cada	 uma	 dessas	 máscaras	 padrão	 fossem	 interpretadas	 muitas	 vezes,	 em	
diferentes	espetáculos,	por	um	mesmo	ator,	gerando	certo	tipo	de	especialização.		
	
																																								 																				
2	 Prótese	 em	 formato	de	pênis.	 Este	 acessório,	maior	 ou	menor,	 deformado	ou	 realista,	 era	 utilizado	
comumente	para	caracterizar	personagens	masculinos.	
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Esta	 especialização	 de	 um	 ator	 em	 um	 personagem,	 máscara,	 tipo	 de	
personagem	 ou	 outra	 conformação	 de	 persona	 cênica	 nasce	 na	 Farsa	 Dórica	 e	 se	
desenvolve	 por	 diversas	 outras	manifestações	 desta	 tradição	 do	 ator	 popular,	 como	
veremos	adiante,	e	se	configura	como	um	operador	recorrente.	Em	cada	uma	dessas	
manifestações	ela	se	operacionaliza	de	uma	forma,	sempre	bem	distinta,	respeitando	a	
individualidade	e	afirmando	a	identidade	de	cada	manifestação.		
	
Como	 citado	 acima,	 este	 tipo	 de	 relação	 de	 especialização	 entre	 “ator	 X	
persona	cênica”	é	chamado	neste	estudo	de	 função	cênica	padrão.	Voltaremos	a	ver	
este	 importantíssimo	operador	das	 tradições	do	ator	popular	mais	vezes	e	com	mais	
detalhamento	mais	adiante.	Aqui	é	apenas	importante	salientar	que	ele	aparece	pela	
primeira	vez	em	nossa	história	no	contexto	da	Farsa	Dórica.	
	
	Infelizmente,	 não	 temos	 muito	 mais	 o	 que	 falar	 destas	 farsas	 arcaicas.	
Sabemos	apenas	que	a	Farsa	Dórica	 se	desenvolve	pelo	 território	grego	sob	diversas	
nomenclaturas,	 ao	 longo	 do	 tempo	 e	 das	 regiões:	 phallophoroi	 (φαλλοφόροι),	
autokabdaloi	 (αὐτοκάβδαλοι),	 phliaques	 (φλύακες),	 sophistai	 (σοφισταί),	 ithuphalloi	
(ἰθύφαλμοι),	ethelontai	 (ἐθελονταί),	 iambistai	 (ἰαμβισταί)	além	da	definição	genérica	
mimus3	(μίμος).		
As	 características	 gerais	 são	 as	 mesmas	 e	 de	 específico	 da	 maioria	 dessas	
formas	sabemos	quase	nada.	Apenas	com	relação	às	phliaques	ou	Farsa	Fliácica	e	aos	
poetas-mimos	 é	 que	 temos	 alguns	 aspectos	 a	 acrescentar	 à	 nossa	 investigação	 das	
raízes	desta	tradição	do	ator	popular.		
																																								 																				
3	A	denominação	“mimo”	é	pouco	precisa	e	diferencia	pouco	os	objetos	aos	quais	 se	 refere.	Como	 já	
vimos,	a	Farsa	Dórica	também	era	chamada	de	Mimo	Dórico	e	as	outras	formas	do	mimo	grego	que	irão	
se	desenvolver,	sobretudo	no	período	helenístico,	são	descendentes	diretos	da	Farsa	Dórica.	A	palavra	
mimo	designa	 tanto	o	 gênero	 literário	 e	 teatral	 quanto	o	 autor	 que	o	 escrevia	 e	 também	o	 ator	 que	
atuava	estas	 formas	 literárias	ou	sem	texto	dramatúrgico	estabelecido.	É	conveniente	 indicar	também	
que	a	denominação	mimo	não	tem	o	mesmo	sentido	que	damos	atualmente	ao	termo	pantomima	ou	ao	
termo	mímica,	no	qual	o	mimíco	ou	pantomimo	age	apenas	por	gestos	e	movimentos	corporais	e	não	
por	palavras.	O	mimo	grego	em	linhas	gerais	compreendia	o	uso	de	gestos,	movimentos,	vocalidades	e	
palavras.	
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A	 Farsa	 Fliácica	 se	 desenvolveu	 nas	 colônias	 dóricas	 localizadas	 ao	 sul	 do	
território	que	hoje	compreende	a	Itália,	região	na	qual	foi	encontrada	uma	quantidade	
bem	 considerável	 de	 cerâmicas	 com	 cenas	 de	 tal	manifestação.	 Pelo	 número	 e	 pelo	
bom	estado	de	conservação	destas	cerâmicas	este	material	é	um	grande	tesouro	nesta	
investigação	pois	ele	ajuda	na	criação	de	nossa	imagem	mental	destas	formas	arcaicas	
do	ator	popular.	
	
	 Já	os	poetas	mimos	transformaram	em	literatura	a	dramaturgia	destas	formas	
improvisadas	 de	 farsas	 e	mimos.	A	 discussão	 sobre	 o	 quão	 estes	mimos	 escritos	 (às	
vezes	nomeados	sob	a	dúbia	chancela	de	mimos	literários)	eram	destinados	à	cena	ou	
não	 é	 extensa	 entre	 os	 pesquisadores	 especializados.	 Porém	 como	 é	 uma	 discussão	
basicamente	construída	sobre	suposições	não	interessa	muito	a	este	trabalho.	O	fato	é	
que	analisando	os	títulos,	fragmentos	e	mimos	inteiros	que	nos	restaram	chegamos	à	
conclusão	de	que	se	eles	não	fossem	utilizados	como	material	dramaturgico,	poderiam	
o	 ser,	 e	 com	 certeza	 carregam	 rastros	 de	 manifestações	 cênicas	 reais	 nas	 quais	
poderiam	ter	sido	inspirados.	Em	outras	palavras,	independentemente	se	eram	textos	
teatrais	ou	apenas	poemas	satíricos,	esses	mimos	carregam	em	sua	estrutura	indícios	
ricos	de	práticas	cênicas	da	tradição	do	ator	popular.	Mas	veremos	esta	questão	com	
um	pouco	mais	de	calma	adiante.	Vejamos	agora	um	pouco	mais	sobre	a	Farsa	Flácica.	
	 	
A	Farsa	Fliácica	se	desenvolveu,	sobretudo	nos	séculos	IV	e	III	a.C.,	nas	colônias	
gregas	 do	 sul	 da	 Itália,	 mas	 ampliou	 seus	 territórios	 também	 pelo	 norte	 da	 Grécia	
continental.	 É	uma	ponte	entre	A	Farsa	Dórica	 e	 a	posterior	Farsa	Atellana	 romana,	
uma	 vez	 que	 se	 desenvolve	 também	 em	 território	 que	 futuramente	 pertencerá	 à	
república	romana.	Alguns	estudiosos	chegaram	a	atribuir	as	cenas	dos	vasos	fliácicos	à	
comédia	 ática	 (comédia	 média).	 Fato	 é	 que	 com	 a	 perda	 do	 coro	 e	 da	 parabasis	 a	
comédia	 antiga	 se	 transforma	 na	 comédia	 média	 se	 aproxima	 mais	 das	 formas	
farsescas	do	mimo	grego,	e	a	mútua	contaminação	entre	as	formas	parece	ser	maior.	
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Mas	 já	 é	 consenso	 entre	 os	 pesquisadores	 especializados	 que	 estes	 vasos	 retratam	
cenas	da	Farsa	Fliácica,	pela	localização	e	características	particulares	dos	mesmos.		
	
		
	
Figura	1.4	
O	Nascimento	de	Helena.	Cratera	(tipo	de	vaso	grego)	encontrada	
em	Bari	 na	 região	 italiana	 de	 Puglia.	 Não	 se	 sabe	 seu	 paradeiro	
atual.	
																																								 																				
4	 Imagem	 extraída	 de	 WATRINET,	 Chrysi	 Giantsiou.	 Le	 Mime	 Grec	 Antique.	 Thèse	 de	 Doctorat	 de	
littérature	comparée:	Universite	d’Avignon	et	des	Pays	de	Vaucluse,	2010.	p.178.	fig.21.	
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Figura	2.	5	
Preparativos	 para	 o	 Banquete.	 Cratera	 (tipo	 de	 vaso	 grego).	
Encontrada	 na	 região	 italiana	 de	 Puglia.	 Atualmente	 se	
encontra	no	museu	do	Hermitage.	
	
Nestas	duas	 ilustrações	de	vasos	vemos	duas	cenas	da	Farsa	Fliácica.	Uma	na	
qual	Zeus	quebra	o	ovo	de	Leda	 fazendo	assim	nascer	Helena,	 retrata	a	 temática	da	
sátira	 mitológica,	 enquanto	 a	 outra	 mostra	 dois	 escravos	 carregando	 acessórios	
preparativos	para	um	banquete	caracterizando	uma	situação	satírica	dos	costumes	e	
caracteres	da	vida	comum.	
	
	Em	 ambas	 as	 ilustrações	 podemos	 notar	 na	 parte	 inferior,	 sob	 os	 pés	 das	
personagens,	 a	 representação	 de	 um	 tablado:	 uma	 viga	 de	madeira	 sustentada	 por	
colunas	também	de	madeira	e	adornada	com	um	tecido.	Este	fato	é	fundamental	para	
entendermos	que	se	 trata	sim	da	representação	pictórica	de	uma	cena	teatral	e	não	
apenas	de	ilustrações	satíricas	que	não	tenham	ligação	com	alguma	realidade	cênica.		
	
																																								 																				
5	Imagem	extraída	de	NICOLL,	Allardyce.	Masks,	Mimes	and	Miracles:	Studies	in	the	Popular	Theatre.	New	
York:	Cooper	Square	Publishers,	1963.	p.62.	fig.57.	
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São	percebidos	também	o	uso	de	enchimentos	formando	corpos	deformados,	a	
utilização	do	phallus	pelas	 figuras	masculinas,	além	da	sugestão	do	uso	de	máscaras,	
como	 podemos	 ver	 na	 Figura	 2.,	 pelo	 contraste	 da	 cabeça	 grande	 e	 disforme	 dos	
escravos	em	oposição	a	uma	cabeça	de	tamanho	e	forma	mais	realista	da	mulher	que	
os	precede.	Essa	representação	nos	sugere	que	os	dois	escravos	utilizam	uma	espécie	
de	máscara	 que	 cobre	 toda	 a	 cabeça	 enquanto	 que	 a	 atriz	 atua	 de	 rosto	 nu.	 Essas	
ilustrações	nos	dão	uma	imagem	mais	concreta	da	Farsa	Fliácica	e	consequentemente	
de	todas	as	manifestações	ligadas	à	Farsa	Dórica.	Um	início,	ainda	que	vacilante,	para	a	
construção	da	imagem	mental	das	raízes	desta	tradição	do	ator	popular.		
	
Para	 finalizar	 nossa	 investigação	 sobre	 estas	 formas	 gregas	 arcaicas	 do	 ator	
popular,	 falta	 olhar	 mais	 de	 perto	 os	 poetas	 que	 se	 dedicaram	 a	 escrever	 mimos.	
Alguns	 autores	 de	 mimos	 são	 citados	 em	 obras	 clássicas	 como	 Deipnosophistae	 (O	
Banquete	dos	Eruditos)	de	Ateneu,	Sympósion	 (O	Banquete)	de	Platão	e	Perí	Poitikíés	
(A	Poética)	de	Aristóteles,	o	que	nos	 facilita	o	acesso	aos	nomes	e	características	de	
suas	 obras.	 Da	 maioria	 dos	 autores	 dos	 mimos	 sobraram	 apenas	 alguns	 títulos	 e	
esparsos	fragmentos,	mas	de	outros,	como	Herondas,	por	exemplo,	sobraram	mimos	
completos.	Antes	de	chegar	nele	porém,	vejamos	Epicarmo	o	mais	antigo	poeta	mimo	
de	que	se	tem	notícia.	
	
Epicarmo,	nascido	na	ilha	grega	de	Kos,	viveu	em	algum	momento	do	período	
entre	540	-	450	a.C..	Mudou-se	ainda	criança	para	as	colônias	ultramarinas	da	Sicília,	
primeiro	para	Mégara	Hiblæa	e	depois	para	Syracusa.	Sua	importância	é	devida	ao	fato	
de	ser	o	mais	antigo	poeta	do	mimo	do	qual	 temos	notícias	concretas,	como	títulos,	
fragmentos	 e	 citações	 por	 outros	 autores	 clássicos	 (como	 por	 exemplo,	 Ateneu	 e	
Aristóteles).	 Sua	 obra	 é	 anterior	 até	 mesmo	 à	 de	 Ésquilo,	 o	 mais	 antigo	 dos	
tragediógrafos	clássicos,	e	é	provável	que	ele	tenha	sido	o	primeiro	autor	relevante	a	
escrever	 na	 forma	 dramática.	 Aristóteles	 no	 capítulo	 V	 de	 sua	 Poética,	 ao	 falar	 das	
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origens	da	comédia	afirma:	“Os	autores	das	primeiras	intrigas	são	Epicarmo	e	Fórmis”6.	
Esta	 afirmação	 coloca	 Epicarmo	 como	um	dos	possíveis	 precursores	do	 texto	 teatral	
como	conhecemos	hoje,	pai	do	próprio	conceito	de	intriga	que	veremos	ser	tão	caro	à	
dramaturgia	 do	 ator	 popular.	 De	 qualquer	 maneira	 Epicarmo	 figura	 como	 primeiro	
poeta	conhecido	a	escrever	mimos.	
	
	Os	 fragmentos	 e	 títulos	 nos	mostram	 -	 reforçados	pelo	período	e	 região	nas	
quais	 viveu	 -	 que	 Epicarmo	 transcreveu	 em	 versos	 as	 cenas	 improvisadas	 da	 Farsa	
Dórica.	 Esta	 tradição	de	mimos	 escritos	 por	 Epicarmo	 irá	 se	 desenvolver	 por	 todo	o	
mimo	 grego.	 É	 o	 autor	 que	 marca	 a	 “primeira	 geração”	 do	 mimo	 escrito	 e	 que	
imortalizou	 em	 seus	 versos	 as	 teatralidades	 da	 Farsa	Dórica	 em	 seu	momento	mais	
arcaico.	
	
Um	olhar	mais	atento	sobre	Epicarmo	mostra	o	alcance	da	 influência	de	seus	
versos	 sobre	 o	 teatro	 grego	 ao	 enxerga-lo	 talvez	 como	 o	 pioneiro	 da	 dramaturgia	
escrita	 para	 o	 teatro.	 Tal	 olhar	 nos	 esclarece	 também	 facetas	 da	 Farsa	 Dórica	 que	
conforme	 vimos	 acima	 é	 a	 principal	 fonte	 de	 inspiração	 de	 Epicarmoque	 vivia	
justamente	na	Sicília	na	transição	do	século	VI	para	o	século	V	a.C.,	o	auge	de	tal	forma	
farsesca.	 Analisando	 as	 temáticas	 evidentes	 em	 seus	 títulos	 vemos	 embriões	 de	
intrigas	que	permearão	toda	a	história	desta	 tradição	do	ator	popular	até	os	dias	de	
hoje	e	que,	além	disto,	também	influenciarão	fortemente	a	toda	a	dramaturgia	cômica	
em	geral.	Na	segunda	parte	desta	dissertação	as	contribuições	da	análise	dos	rastros	
da	obra	de	Epicaro	ficarão	mais	claras,	por	hora	vamos	finalizar	nosso	olhar	sobre	os	
poetas-mimos	gregos	com	Herondas.	
	
	
																																								 																				
6	ARISTÓTELES;	HORÁCIO;	LONGINO.	A	Poética	Clássica.	São	Paulo:	Cultrix,	2010.	p.24.	
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Nei	 tempi	 ellenistici,	 quando	 la	 tragedia	 aveva	 perduto	 terreno,	 i	 Mimi	
avevano	guadagnato	il	campo,	sopratutto	perchè	costituivano	una	reazione	
realista	ala	poesia	idealista	della	tragedia.	Si	tenga	presente,	come	abbiamo	
detto	sopra,	che	gli	attori	qui	simulavano	anche	col	viso!		7	
	
Sabemos	muito	pouco	da	biografia	de	Herondas	ou	Herodas	(os	autores	antigos	
citam	ora	uma	forma,	ora	outra).	O	pouco	que	se	sabe	é	que	nasceu	ou	na	ilha	de	Kos	
(mesma	terra	natal	de	Epicarmo),	ou	na	cidade	de	Alexandria,	viveu	a	maior	parte	de	
sua	vida	entre	estas	duas	cidades	e	o	auge	de	sua	produção	foi	na	segunda	metade	do	
século	 III	 a.C.,	 ou	 seja,	 no	 período	 helenístico.	 O	 mimo	 no	 período	 helenístico	 é	
definido	 de	 maneira	 suscinta	 e	 precisa	 pelo	 estudioso	 Anton	 Giulio	 Bragaglia	 no	
excerto	acima.	Numa	sociedade	que	se	urbanizava,	se	desprendia	dos	ideais	antigos	e	
se	 tornava	 cada	 vez	 mais	 individualista	 e	 hedonista,	 o	 vício	 e	 a	 secularização,	
sobretudo	ligados	ao	dinheiro	eram	presentes	no	cotidiano.	E	os	mimos	de	Herondas	
são	 justamente	o	espelho	aumentado	desta	 sociedade.	 Eles	 tinham	um	caráter	mais	
realista,	 por	 representarem	 ações	mais	 próximas	 à	 realidade	 vigente,	 e	 seus	 atores	
também	“simulavano	anche	col	viso”,	ou	seja,	tinham	o	rosto	descoberto,	livre	do	uso	
das	máscaras.	
	
Herondas,	que	escrevia	seus	mimos	em	versos	iâmbicos,	faz	um	desfile	de	tipos	
urbanos	 viciosos:	 gigolôs,	 alcoviteiras,	 fofoqueiras,	 mães	 violentas	 e	 também	 nos	
mostra	atitudes	torpes	como	abuso	sexual	e	mal	trato	de	escravos,	violência	contra	a	
criança	 e	 incentivo	 ao	 adultério.	 Listando	 desta	 maneira	 suas	 figuras	 e	 temas,	
parecemos	estar	diante	de	um	humor	negro	e	pesado.	Não	é	a	inteira	verdade.	Apesar	
de	 retratarem	 um	 universo	 bastante	 vicioso,	 os	 mimos	 de	 Herondas	 carregam	 a	
ligeireza	e	o	humor	patético	da	tradição	de	Epicarmo	e	dos	dóricos.	
	
																																								 																				
7	 BRAGAGLIA,	 Anton	 Giulio.	 Evoluzione	 del	 Mimo.	 Milano:	 Casa	 Editrice	 Ceschina,	 1930.	 p.	 22.	 Abaixo	
tradução	 livre	 do	 trecho:	 “No	 tempo	 helenístico,	 quando	 a	 tragédia	 havia	 perdido	 terreno,	 o	 Mimo	
ganhou	a	cena,	sobretudo	porque	constituía	uma	reação	realista	à	poesia	 idealista	da	tragédia.	Tenha	
em	mente,	como	dissemos	acima,	que	os	atores	aqui	também	mimavam	com	o	rosto!”	
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O	que	acontece	com	o	mimo	na	Grécia	e	a	obra	de	Herondas	é	prova	disto,	é	
que	 ele	 vai	 se	 modificando	 de	 acordo	 com	 o	 modo	 de	 ver	 o	 mundo	 e	
consequentemente,	 com	 o	 humor	 de	 seu	 público:	 o	 povo	 grego.	 Aquele	 humor	
campesino	da	Farsa	Dórica,	ainda	que	grosseiro	e	agressivo,	era	 ingênuo	e	podemos	
imaginar	que	quase	 infantil.	Em	Herondas	a	urbanização	das	cidades,	a	secularização	
do	 pensamento	 e	 o	 aumento	 da	 importância	 dada	 ao	 dinheiro	 cria	 uma	 demanda	
diferente	 de	 humor.	 O	 princípio	 gerador	 dos	 temas	 ainda	 é	 o	 mesmo:	 o	 gosto	 do	
público.	Ele	ainda	trata	de	temas	relativos	ao	povo:	a	“sabedoria	popular”,	provérbios	
e	 o	 dia-a-dia	 dos	 cidadãos	 ainda	 são	 retratados	 em	 seus	mimos,	 assim	 como	 eles	 o	
eram	nas	sátiras	da	vida	real	da	Farsa	Dórica,	da	Farsa	Fliácica	ou	de	Epicarmo.		
	
O	 que	 parece	 ter	 sido	 totalmente	 suprimido	 em	 Herondas	 foi	 a	 sátira	
mitológica.	A	única	referencia	mais	direta	à	religião	acontece	no	Mimo	IV	que	baseia	
suaintriga	na	futilidade	das	mulheres	que	frequentavam	os	templos	religiosos.	A	esfera	
do	mito	 perdeu	 lugar	 no	mimo	 de	 Herondas	 porque	 ela	 perdeu	 lugar	 na	 vida	 e	 no	
pensamento	grego.	Portanto	podemos	afirmar	que	o	mimo	helenístico,	representado	
pelo	 mimo	 de	 Herondas,	 continua	 na	 linha	 de	 desenvolvimento	 do	 ator	 popular	
iniciada	nas	 farsas	dóricas	 três	 séculos	antes	pois	mantém	seus	principais	princípios:	
profissionalismo,	independência	de	sua	produção	com	relação	ao	sistema	econômico-
político-religioso	e	necessidade	de	agradar	o	gosto	do	público.	
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Figura	3.	8	
Início	 do	 Mimo	 n.1	 de	 Herondas	 Papiro	 encontrado	 no	 Egito	 no	
século	XIX.	Nele	estão	todos	os	mimos	completos	de	Herondas	que	
temos	acesso	hoje.		Atualmente	encontra-se	no	British	Museum.	
	
Quanto	à	sua	mise	en	scène	também	sabemos	de	praticamente	nada.	No	papiro	
no	qual	foram	encontrados	a	maioria	dos	mimos	de	Herondas	(Figura	3.),	as	falas	e	o	
nome	das	personagens	que	as	proferem	estavam	em	texto	corrido,	sem	separação.	A	
organização	 em	 forma	 de	 diálogos	 foi	 feita	 por	 estudiosos.	 Guy	 Davenport,	 na	
introdução	 à	 sua	 tradução	 dos	 mimos	 de	 Herondas,	 afirma	 que	 os	 mesmos	 foram	
escritos	para	serem	interpretados	por	apenas	um	ator	que	daria	voz	e	corpo	a	todos	os	
personagens	de	cada	mimo.9	Ele	chega	a	escrever	junto	com	sua	tradução	didascálias	
que	 dariam	 apontamentos	 de	 cena	 para	 a	 encenação	 dos	 mimos	 (ausentes	 no	
original).	 	 Não	 podemos	 confiar	 cegamente	 nesta	 suposição,	mas	 o	 fato	 dos	mimos	
terem	 poucos	 personagens	 (dois	 ou	 três	 na	 sua	 maioria)	 permitiria	 tal	 forma	 de	
encenação.	
																																								 																				
8	Imagem	extraída	de	VV.	AA..	Fac	simile:	Papyrus	CXXXV	in	the	British	Museum	(1892).	Whitefish:	
Kessinger	Publishing,	2010.	p.	02.	
	
9	HERONDAS;	DAVENPORT,	Guy	(tradução	e	introdução).	The	Mimes	of	Herondas.	San	Francisco:	Grey	Fox	
Press,	1981.	p.	xii.	
		
	
28	
Com	 relação	 aos	 sete	 mimos	 que	 foram	 encontrados	 completos	 podemos	
perceber	 a	 recorrência	 de	 temas	 como	 o	 maltrato	 dos	 escravos,	 a	 futilidade	 das	
mulheres,	 a	 violência	 exagerada	 causada	 por	 personagens	 desproporcionalmente	
enfurecidos	 e	 discursos	 deslocados,	 proferidos	 em	 linguagem	 erudita	 sobre	 temas	
irrelevantes	 ou	 chulos.	 Faz-se	 míster	 salientar	 também	 que	 alguns	 nomes	 de	
personagens	e	suas	variações	se	repetem	nos	mimos.	Em	diferentes	mimos	aparecem	
mulheres	com	nomes	que	possivelmente	são	variações	de	uma	mesma	personagem:	
Metriké,	 Metrotimé	 e	 Metro;	 e	 dois	 artesãos	 (um	 sapateiro	 e	 um	 fabricante	 de	
consolos	 de	 couro)	 chamados	 Kerdon	 aparecem	 também	 em	mimos	 diferentes,	 nos	
fazendo	inferir	que	algumas	personagens	poderiam	se	repetir	nos	mimos	helenísticos,	
os	aproximando	do	uso	de	funções	cênicas	padrão	que,	conforme	vimos	acima,	era	um	
operador	das	Farsas	Fliácicas	e	Dóricas.		
	
Tais	 temas	 e	 expedientes	 devem	 retratar	 parte	 dos	 costumes	 e	 das	 figuras	
presentes	 na	 sociedade	 helenística.	 Porém	 não	 podemos	 afirmar	 que	 Herondas	
represente	a	totalidade	dos	mimos	de	sua	época.	Ele	tinha	seu	estilo,	mas	é	impossível	
para	 nós	 sabermos	 as	 outras	 facetas	 que	 o	 mimo	 poderia	 ter	 adquirido	 naquele	
período.	 Para	 tornar	 o	 estudo	 mais	 profundo	 está	 disponível	 nos	 anexos	 desta	
dissertação	uma	tradução	do	Mimo	VI	de	Herondas,	cuja	trama	mostra	duas	mulheres	
discutindo	por	conta	do	paradeiro	de	um	consolo	de	couro.	
	
Desta	maneira	fechamos	nosso	pequeno	museu	imaginário	na	Grécia	Clássica	e	
Helenística,	de	suas	Farsas	Dóricas	e	Fliácicas	e	de	seus	poetas-mimos.	Vimos	que	um	
dos	princípios	que	regiam	a	arte	destes	atores	era	o	gosto	e	o	humor	do	público,	ou	
seja,	 que	 estas	manifestações	 se	 desenvolviam	muito	mais	 pelo	 o	 efeito	 de	 troca	 e	
aprimoramento	 das	 formas	 com	 relação	 à	 resposta	 dos	 espectadores	 do	 que	 por	
normas	 estéticas,	 filosóficas,	 religiosas	 e/ou	 políticas	 de	 algum	 contexto	 externo	 à	
própria	 representação	 teatral.	 Vimos	 também	 que	 as	 tramas	 presentes	 se	
desenvolveram	 de	 sátiras	 mitológicas	 e	 sátiras	 de	 costumes	 e	 caracteres	 da	 vida	
comum	e	 rural	 para	 a	 sátira	da	 vida	urbana	e	 seus	 caracteres	 viciosos.	 Temas	 como	
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sexo,	violência,	glutonaria	e	falastronice,	porém,	se	mantém	presentes	com	roupagens	
diferentes	 a	 cada	 contexto	 histórico-geográfico.	 A	 utilização	 do	 grotesco	 também	 se	
mantém	 presente	 na	 maioria	 das	 formas	 analisadas.	 A	 utilização	 da	 máscara,	 seja	
como	 objeto	 de	 caracterização,	 seja	 como	 personagens-padrão	 recorrentes	 em	
diversas	 intrigas	 caracterizam	nestas	 formas	 algum	 tipo	de	 lida	 com	a	 função	 cênica	
padrão.		
	
Mas	ainda	não	tentemos	concluir	as	características	das	raízes	desta	tradição	do	
ator	popular,	acabamos	de	olhar	para	seu	ponto	inicial,	mas	ainda	é	importante	olhar	
seus	 desdobramentos	 na	 República	 e	 posteriormente	 no	 Império	 Romano	 para,	
finalmente,	depois	dos	anos	difíceis	na	Idade	Média,	chegarmos	à	Commedia	dell’Arte,	
espécie	 de	 manifestação-síntese	 das	 formas	 antigas	 do	 ator	 popular,	 representante	
maior	das	raízes	desta	tradição.	Agora	à	Roma.	
	
A	 Farsa	 Atellana	 (também	 chamada	 de	 Fábula	 Atellana	 ou	 simplesmente	
Atellana)	é	a	manifestação	teatral	presente	na	República	Romana	que	tem	ligação	mais	
direta	 com	 as	 farsas	 campesinas	 arcaicas	 dos	 dóricos.	 Seu	 desenvolvimento	 é	
obviamente	associado	à	antiga	cidade	de	Atella	situada	na	região	italiana	da	Campania	
e	 habitada	 pelo	 povo	 osco,	 que	 falava	 idioma	 homônimo,	 a	 língua	 osca.	 Porém	
acredita-se	 que	 o	 nome	de	Fabula	Atelanæ	 tenha	 se	 originado	 porque	 foi	 via	 Atella	
que	 a	 capital	 de	 Roma	 teve	 contato	 com	 tal	 manifestação	 (dada	 sua	 proximidade	
geográfica)	 e	 não	 porque	 ela	 tenha	 surgido	 na	 própria	 cidade.	 O	 que	 sustenta	 esta	
afirmação	são	os	indícios	que	formas	arcaicas	da	Atellana	tenham	se	desenvolvido	em	
toda	 a	 Campania	 e	 até	mesmo	 na	 Sicília.	 Portanto	 a	 Farsa	 Atellana	 parece	 não	 ser	
autóctone	 da	 cidade	 de	 Atella,	mas	 talvez	 ali	 tenha	 encontrado	 um	 contexto	 sócio-
geográfico	propício	para	prosperar	e	ser	encontrada	pela	capital	Romana.	
	
É	 importante	 notar	 que	 paralelamente	 ao	 desenvolvimento	 das	 primeiras	
formas	da	Farsa	Atellana	 (cerca	de	300	a.C.)	estava	acontecendo	o	 florescimento	da	
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Farsa	 Fliácica	 na	 região	 dórica	 da	 Sicília,	 o	 que	 torna	 inevitável	 supor	 uma	
contaminação	 entre	 estas	 formas	 de	 farsa	 popular.	 Uma	 das	 evidências	 desta	
contaminação	entre	a	tradição	fliácica	e	a	cultura	osca	está	neste	vaso:	
	
	
Figura	4.10	
Vaso	encontrado	em	território	Osco,	com	
Ilustrações	 de	 uma	 cena	 análoga	 à	 da	
Farsa	Fliácica	Atualmente	encontra-se	no	
British	Museum.		
	
Este	 parece	 ser	 um	 vaso	 fliácico	 comum,	 como	 os	 outros	 que	 vimos	
anteriormente.	Porém	as	inscrições	que	figuram	neste	vaso	não	estão	em	grego	e	sim	
em	 caracteres	 latinos,	 em	alguma	 forma	do	 idioma	osco	 e	 designam	o	 nome	Santia	
claramente	 uma	 tradução/corruptela	 do	 grego	 Xanthias,	 nome	 do	 escravo	 presente	
tanto	 em	 algumas	 ilustrações	 da	 Farsa	 Fliácica	 quanto	 nos	 versos	 da	 comédia	
aristofânica	 e,	 portanto,	 um	 personagem	 recorrente	 nestas	 formas	 teatrais	 com	
alguma	 relação	 com	 uma	 função	 cênica	 padrão.	 Portanto	 podemos	 concluir	 que	 a	
Farsa	Atellana	tem	suas	origens	na	região	da	campania	com	alguma	influencia	da	Farsa	
Fliácica	siciliana.		
																																								 																				
10	Imagem	extraída	de	NICOLL,	Allardyce.	op.	cit.	p.	66.	fig	64.	
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	 Dada	 sua	 origem	 a	 Farsa	 Atellana	 têm	muito	 em	 comum	 com	 a	 tradição	 da	
Farsa	Dórica	como	o	caráter	de	improviso	sobre	um	roteiro,	tratamento	de	temas	do	
cotidiano	campesino,	a	 sátira	mitológica,	o	humor	grosseiro,	escatológico	e	 sexual,	a	
utilização	de	máscaras	e	a	composição	grotesca	de	seus	personagens.	Porém	também	
existem	coisas	novas	que	a	distinguem	claramente	das	Farsas	Dóricas	 e	Fliácicas	 e	a	
afirmam	 como	 um	 gênero	 aparentado,	 porém	 também	 específico	 e	 independente.	
Apesar	de	seu	surgimento	ter	acontecido	na	região	rústica	e	campesina	da	Campania,	
seus	atores,	já	no	século	II	a.C.	migraram	para	a	capital	da	República	Romana.	
	
Our	information	concerning	the	Atellana	and	the	mime	is	fragmentary;	their	
importance	in	literature	was	probably	small;	but	we	have	reason	to	believe	
that	 in	 the	 life	 of	 the	 common	people,	 from	early	 times	 to	 the	 end	of	 the	
Roman	 Empire,	 popular	 farce	 played	 a	 greater	 part	 than	 all	 the	 literary	
forms	of	Roman	drama	put	together.	11	
	
	 E	 como	 podemos	 constatar	 pela	 afirmação	 do	 estudioso	 do	 drama	 romano	
William	Beare,	 chegando	à	Roma	a	Farsa	Atellana	 encontrou	 solo	propício	e	público	
ávido	 para	 o	 seu	 desenvolvimento.	 O	 contexto	 citadino	 e	 cosmopolita	 da	 cidade	 de	
Roma	acrescentou	características	fundamentais	à	Farsa	Atellana.		
	
	 Em	 primeiro	 lugar	 o	 idioma	 de	 suas	 falas	mudou	 de	 sua	 língua	 de	 origem	 o	
osco,	 para	 o	 latim.	 Porém	 expressões	 em	 osco	 e	 mesmo	 em	 grego	 ainda	 eram	
utilizadas	 como	estrangeirismos	 cômicos	 e	no	 caso	do	 idioma	osco	para	 caracterizar	
também	algum	personagem	rústico,	iletrado	e	campesino.		
																																								 																				
11	BEARE,	William.	The	Roman	Stage:	A	Short	History	of	Latin	Drama	in	the	Time	of	the	Republic.	London:	
Methuen,	1950.	p.129.	A	seguir	tradução	livre	do	trecho:	“Nossas	informações	relacionadas	à	Atellana	e	
aos	mimos	é	fragmentária;	sua	importância	na	literatura	era	provavelmente	pequena;	mas	temos	razões	
para	 acreditar	 que	 na	 vida	 das	 pessoas	 comuns,	 desde	 os	 primeiros	 tempos	 até	 o	 final	 do	 Império	
Romano,	a	 farsa	popular	ocupou	um	 lugar	maior	do	que	 todas	as	 formas	 literárias	do	 teatro	Romano	
juntas”.		
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	 Também	 foram	 adicionadas	 temáticas	 urbanas	 como	 eleições,	 o	 jogo	 dos	
gladiadores,	exército	e	prostituição.	Além	destas	temáticas	alusões	às	atualidades	e	ao	
contexto	político	começaram	a	ser	desferidas	nas	 improvisações	dos	atores,	fato	que	
anteriormente	 havia	 aparecido	 na	 comédia	 antiga	 e	 de	 certa	 forma	 no	 mimo	
helenístico.	 Allardyce	 Nicoll	 afirma	 que	 Nero	 baniu	 um	 certo	 Datus,	 ator	 da	 Farsa	
Atellana,	 por	 ter	 cantado	 diante	 dele	 algumas	 palavras	 arrojadas12,	 porém,	 destino	
pior	foi	reservado	a	um	autor	Atellano	que	a	mando	de	Calígula	foi	queimado	no	meio	
de	um	anfiteatro	“ob	ambigui	 ioci	 versiculum”13	 -	por	causa	da	ambiguidade	de	seus	
versos	jocosos.	
	
	 Em	Roma,	a	Atellana	parece	ter	sido	mais	bem	recebida	pelo	aparato	cultural	
do	estado	do	que	a	Farsa	Dórica	havia	sido	em	Atenas	onde	as	farsas	populares	eram	
mantidas	totalmente	apartadas	do	teatro	oficial.	Sobretudo	no	século	I	a.C.	e	nos	dois	
primeiros	séculos	da	era	cristã	a	Atellana	conviveu	e	inclusive	dialogou	com	as	formas	
oficiais	do	teatro	romano	como	a	tragédia	e	as	comédias	togattas	(de	origem	romana)	
e	palliatas	(realizadas	nos	moldes	gregos).	Era	comum	ela	ocupar	o	lugar	do	exodium,	
ou	 seja,	 era	 apresentada	 após	 as	 apresentações	 das	 comédias	 ou	 até	 mesmo	 das	
tragédias	 para	 dar	 um	 respiro	 cômico	 após	 o	 ápice	 trágico.	 Existem	 registros	 delas	
terem	 sido	 apresentadas	 também	como	entreatos.	 Este	 fato	 implica	 em	uma	mútua	
contaminação,	 agora	 mais	 dinâmica,	 entre	 as	 formas	 oficiais	 do	 teatro	 romano	 e	 a	
popular	Farsa	Atellana.	Isto	é	atestado,	por	exemplo,	pelo	fato	de	um	dos	dois	grandes	
poetas	 das	 Atellanas,	 Quinto	 Nóvio,	 também	 ter	 sido	 um	 importante	 escritor	 de	
comédias	togattas.		
	
Outro	fato	extremamente	interessante	é	a	existência	de	fortes	indícios	de	que	o	
grande	poeta	Plauto,	um	dos	maiores	dramaturgos	da	comédia	romana,	trabalhou	em	
sua	 juventide	 como	 ator	 das	 Atellanas,	 de	 onde	 teria	 surgido	 seu	 nome	 do	 meio	
																																								 																				
12	NICOLL,	Allardyce.	op	cit.	p.	76.	
	
13	Idem,	Ibidem.	
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Maccius,	uma	corruptela	de	Maccus,	uma	das	máscaras	da	Farsa	Atellana	que	veremos	
com	mais	cuidado	adiante.	
	 	
O	fato	de	Atellanas	terem	sido	inseridas	como	entreatos	ou	como	exodia	de	um	
programa	espetacular	principal	 indica	a	probabilidade	de	 terem	enredo	simples	e	de	
curta	 duração.	 Por	 conta	 disso	 aparecem	 registros	 delas	 sendo	 chamadas	 no	
diminutivo	de	Atellaniolæ	e	o	estudioso	George	Eckel	Duckworth	chega	a	afirmar	que	
elas	 possuíam	 uma	 média	 de	 trezentos	 a	 quatrocentos	 versos	 apenas	 o	 que	
provavelmente	geraria	cerca	de	dez	a	quinze	minutos	de	espetáculo.14		
	
	 Ao	 lado	 destes	 aspectos	 visitados	 até	 agora,	 é	 importante	 citarmos	 uma	 das	
maiores	 fontes	de	 indícios	da	Farsa	Atellana,	os	 seus	dois	mais	 significativos	poetas:	
Lúcio	 Pompônio	 e	 Quinto	 Nóvio.	 	 A	 Farsa	 Atellana	 assim	 como	 a	 Farsa	 Dórica	 é	
originalmente	 improvisada,	 sem	 texto	 escrito.	 Teria	 apenas	 um	 roteiro	 simples,	 pré	
combinado,	que	serviria	de	base	para	a	improvisação	dos	atores	(como	os	Scenari	da	
Commedia	dell’Arte).	Porém,	no	início	do	século	I	a.C.,	surgem	poetas	que	começam	a	
transformar	 os	 roteiros	 e	 as	 falas	 improvisadas	 dos	 atores	 em	 versos	 metrificados.	
Alguns	 autores	 chamam	 esta	 forma	 de	 Atellana	 literária,	 nomenclatura	 que	 pode	
confundir,	 levando	à	 falsa	 conclusão	de	que	estas	não	eram	escritas	para	o	palco.	 É	
consenso	entre	os	estudiosos	modernos	e	contemporâneos	que	as	Atellanas	literárias	
também	se	destinavam	à	concretização	teatral.	O	fato	de	começarem	a	ser	escritas	se	
deve	 também	 à	 influencia	 da	 tradição	 teatral	 erudita	 romana,	 ligada	 à	 dramaturgia	
escrita.	
	
	 De	 todos	 os	 poetas	 atellanos	 são	 Pompônio	 e	 Nóvio	 que	 chegam	 com	mais	
material	 até	os	nossos	dias	e	mesmo	com	mais	 citações	e	elogios	dentre	os	 autores	
clássicos.	Pompônio	é	chamado	pelo	historiador	romano	Veleio	de	fundador	da	Fábula	
																																								 																				
14	DUCKWORTH,	George	Eckel.	The	Nature	of	Roman	Comedy:	A	Study	in	Popular	Entertainment.	Norman:	
University	of	Oklahoma	Press,	1994.	p.	11.	
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Atellana15	 e	 Nóvio	 é	 considerado	 o	 mais	 excelente	 autor	 de	 Farsas	 Atellanas	 pelo	
filósofo	 romano	Macróbio16.	 	 Infelizmente	 o	 que	 temos	 de	mais	 revelador	 são	 seus	
títulos	 que	 restaram,	 pois,	 apesar	 de	 terem	 também	 chegado	 até	 hoje	 cerca	 de	
duzentos	 versos	 restantes	 de	 Pompônio	 e	 cem	 versos	 de	Nóvio,	 poucos	 deles	 estão	
traduzidos	do	latim	e,	portanto,	permanecem	inacessíveis	para	esta	pesquisa.		
	
Afora	 estas	 informações	 já	 citadas,	 o	 ponto	 no	 qual	 a	 Farsa	 Atellana	 dá	 sua	
mais	preciosa	contribuição	para	nosso	estudo	é	com	relação	às	suas	quatro	máscaras	
padrão.	A	utilização	em	si	de	máscaras	não	é	novidade	alguma	pois	além	das	Farsas	
Dóricas	e	Fliácicas	a	tragédia	e	a	comédia	gregas	antigas	também	as	utilizavam.	Porém	
nas	 Atellanas	 existiam	 claramente	 pelo	 menos	 quatro	 máscaras	 padrão,	 que	 se	
repetiam	 nos	 diferentes	 roteiros	 ou	 diferentes	 textos	 dos	 poetas	 atellanos:	Maccus,	
Pappus,	 Bucco	 e	 Dossennus.	 E	 este	 fato	 gera	 uma	 série	 de	 possibilidades	 e	
consequências	 cênicas.	 Muitas	 das	 Atellanas	 de	 Pompônio	 e	 Nóvio	 tinham	 como	
protagonista	uma	destas	quatro	máscaras,	cujo	nome	normalmente	aparecia	no	título	
das	mesmas.	As	características	destas	máscaras	assim	como	as	consequências	de	sua	
utilização	a	partir	da	função	cênica	padrão,	veremos	com	mais	calma	adiante.	
	
	 Mais	 luzes	 e	 mais	 trevas	 sobre	 esta	 figura	 do	 ator	 popular	 que	 aparece	 nas	
Atellanas	 mais	 envolvido	 com	 questões	 políticas	 de	 seu	 entorno,	 sendo	 até	
sentenciado	à	morte	por	conta	de	sua	afronta	à	autoridade.	Além	disto	vimos	que	em	
Roma	 as	 formas	 eruditas	 do	 teatro	 dialogavam	 de	 forma	 mais	 direta	 com	 a	 Farsa	
Atellana	 sem	 tanto	 antagonismo	 e	 oposição	 e	 com	 maior	 contaminação	 entre	 tais	
formas.	 Surgem	 também	 as	 máscaras	 padrão	 claramente	 delineadas,	 com	
carasterísticas	únicas,	que	muito	nos	ajudarão	em	nosso	estudo.		
	
																																								 																				
15	BEARE,	William.	op.	cit.	p.135.	
	
16	NICOLL,	Allardyce.	op	cit.	p.	69.	
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Seguiremos	 agora	 na	 investigação	 do	 Mimo	 Romano,	 outra	 forma	 do	 ator	
popular	em	Roma	que	acreditamos	ter	suplantado	a	Atellana	no	gosto	do	público	uma	
vez	que	esta	diminui	até	a	mingua	enquanto	o	mimo	sobrevive	forte	até	a	queda	do	
Império.	
	
	 O	Mimo	Romano	é	uma	designação	genérica	para	uma	imensidão	de	formas	do	
ator	popular	desde	a	República	até	o	declínio	do	 Império	Romano.	Talvez	a	Atellana	
tivesse	 se	 enquadrado	 na	 categoria	 do	 Mimo	 Romano	 se	 ela	 não	 tivesse	 a	
especificidade	 das	 suas	 quatro	 máscaras	 padrão	 e	 a	 sua	 origem	 osca	 tão	 bem	
definidas.	 	 Temos	material	 bastante	esparso	 sobre	os	detalhes	destas	manifestações	
do	Mimo	Romano,	 talvez	 seja	 até	 agora	 aquela	 cujas	 especificidades	 conseguiremos	
delinear	de	maneira	menos	precisa.	
	
	 Porém	 nossa	 investigação	 torna-se-á	 mais	 frutífera	 se	 deixarmos	 de	 lado	 a	
tarefa	de	abarcar	e	descrever	o	Mimo	Romano	como	um	todo	e	nos	atermos	às	poucas	
luzes	que	temos	a	seu	respeito.	Pois	apesar	de	esparsas	e	 inconclusivas	do	ponto	de	
vista	 de	 um	 panorama	 histórico,	 as	 informações	 concernentes	 ao	 Mimo	 Romano	
podem	 ser	 de	 grande	 valia	 em	 nossa	 investigação	 da	 concretude	 da	 cena	 do	 ator	
popular.	
	
	 Tal	 forma	 tem	forte	 influência	do	mimo	grego	antigo	 (Farsa	Dórica,	Fliácica	 e	
Epicarmo)	 e	 das	 próprias	 Atellanas	 Romanas	 com	 seu	 humor	 rústico,	 campesino,	
grosseiro,	escatológico	e	sexual,	além	de	suas	temáticas	de	sátira	mitológica	e	sátira	de	
costumes	e	caracteres.	Mas	também	tem	uma	grande	influencia	do	ramo	da	tradição	
do	mimo	 grego	 helenístico,	 representado	 por	 Teócrito	 e	 Herondas,	 com	 seu	 humor	
urbano,	seus	personagens	viciosos,	seu	diálogo	mais	direto	com	as	atualidades	e	com	o	
contexto	 sócio-político	 da	 cidade.	 Porém,	 não	 obstante	 estas	 influências	 gregas	 e	
oscas,	 o	 Mimo	 Romano	 teve	 muito	 de	 sua	 constituição	 gerada	 pelo	 próprio	
desenvolvimento	da	cultura	latina	e	romana,	como	considera	George	Eckel	Duckworth:	
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The	 fondness	 of	 the	 ancient	 italians	 for	 song	 and	 dance,	 for	 gesticulation	
and	mimicry,	makes	it	difficult	to	think	of	early	Italian	life	without	some	type	
of	mimic	performance.17	
	
	 Alguns	 estudiosos	 como	 Giantsiou	Watrinet18	 afirmam	 que	 o	Mimo	 Romano	
não	tem	nenhuma	 ligação	com	o	mimo	grego,	outros	como	Herman	Reich19	afirmam	
que	o	Mimo	Romano	não	tem	nada	de	novo	senão	uma	cópia	e	desenvolvimento	da	
tradição	grega.	Este	estudo	se	posiciona	ao	lado	de	Duckworth20	no	caminho	do	meio,	
pois	as	evidencias	geográficas,	temporais,	temáticas	e	formais	não	nos	deixam	dúvidas	
de	que	existe	comunicação	entre	as	formas	romanas	e	as	gregas,	porém	também	seria	
leviano	 afirmar	 que	 não	 houve	 nada	 de	 original	 no	 desenvolvimento	 do	 mimo	 em	
Roma	 e	 consequentemente	 nenhuma	 contribuição	 local	 para	 o	 mesmo.	 Tendo	
localizado	 o	 Mimo	 Romano	 quanto	 à	 sua	 origem,	 podemos	 rapidamente	 ver	 um	
resumo	de	sua	trajetória	na	República	e	no	Império	Romano.	
	
	 Os	 primeiros	 registros	 mais	 concretos	 datam	 do	 século	 III	 a.C.	 durante	 as	
Floralias	ou	Ludi	Florae,	festivais	de	cunho	religioso	em	honra	da	deusa	romana	Flora,	
a	latinização	da	divindade	grega	Hebe.	Seu	desenvolvimento	durante	a	República	e	no	
começo	 do	 Império	 foi	muito	 parecido	 com	 o	 já	 visitado	 desenvolvimento	 da	 Farsa	
Atellana.	 Encontramos	 ao	 longo	 do	 tempo	 alguns	 nomes	 de	 poetas	 que	
transformavam	as	manifestações,	 normalmente	 improvisadas,	 em	versos.	 Porém	em	
sua	 maioria,	 para	 não	 dizer	 totalidade,	 não	 passam	 de	 nomes	 e	 fragmentos	 mais	
																																								 																				
17	DUCKWORTH,	George	Eckel.	op.	cit..	p.	15.	A	seguir	uma	tradução	livre	do	trecho:	“O	gosto	dos	antigos	
italianos	 pela	 música	 e	 pela	 dança,	 pela	 gesticulação	 e	 imitação,	 torna	 difícil	 pensar	 a	 antiga	 vida		
italiana	sem	algum	tipo	de	performance	mimíca.”	
	
18	WATRINET,	Chrysi	Giantsiou.	op.	cit.	p.	26.	
	
19	DUCKWORTH,	George	Eckel.	op.	cit..	p.	15.	
	
20	Idem.	Ibidem.	
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esparsos	 que	 os	 das	 Atellanas,	 não	 sendo	 suficientes	 as	 informações	 para	
determinarmos	as	diferenças	de	estilo	presentes	em	tais	autores.		
	
Um	 olhar	mais	 apurado	 sobre	 cada	 um	 destes	 poetas	 não	 nos	 acrescentaria	
algo	de	substancial,	mas	é	necessário	citar,	ainda	que	por	motivo	de	reconhecimento	
histórico,	os	dois	mais	famosos	poetas	dos	mimos.	Foram	contemporâneos	entre	si	e	
floresceram	no	mesmo	século	(I	a.C.)	que	os	grandes	poetas	atellanos.	São	eles	Públio	
Siro	 e	 Décimo	 Labério.	 Siro	 ficou	 famoso	 menos	 pelos	 seus	 mimos	 que	 por	 seus	
aforismos,	bem	humorados	e	filosóficos,	por	conta	dos	quais	é	lembrado	por	autores	
clássicos	como	Sêneca.	Além	disto	um	episódio	que	é	muito	citado	dentre	os	autores	
clássicos	é	o	lendário	duelo	entre	estes	dois	poetas.	Siro	era	ator	e	costumeiramente	
atuava	em	seus	próprios	mimos,	já	Labério	era	um	senhor	distinto	da	nobreza	romana.	
César	que	apreciava	o	mimo	e	a	troça	criou	uma	disputa	entre	os	dois	pra	decidir	qual	
era	 o	 melhor	 poeta,	 porém	 obrigou	 Labério	 a	 subir	 no	 palco	 e	 atuar	 em	 sua	 obra.	
Labério	 subiu	 humilhado	 e	 desferiu	 críticas	 diretas	 à	 falta	 de	 liberdade	 e	 ao	 próprio	
César.	Públio	venceu	a	disputa,	Labério	 teve	sua	moral	desgastada	por	 ter	subido	ao	
palco	 mímico	 e	 morreu	 na	 indignidade	 poucos	 anos	 depois.	 Este	 incidente	 ajuda	 a	
lembrarmos	 do	 quão	 os	 atores	 do	 mimo	 eram	 considerados	 baixos	 e	 impuros,	 na	
mesma	casta	das	cortesãs	e	dos	cafetões.	
	
Os	 títulos	 de	 Públio:	 Colax	 (O	 Adulador),	 Piscator	 (Os	 Pescadores),	Augur	 (O	
Adivinho),	Carcer	 (A	 Prisão),	Ephebus	 (O	 Jovem),	Hetæra	 (A	 Cortesã),	 Late	 loquentes	
(As	fofocas),	Salinator	(Os	Mineradores	de	Sal)	fazem	menção	às	sátiras,	às	situações	e	
caracteres	do	cotidiano	enquanto	os	mais	escassos:	Lacus	Avernus21	(O	Lago	Avernus),	
Necyomantia	 (Necromancia)	 e	 Saturnalia	 (As	 Saturnais)	 são	 indicações	 da	 sátira	
mitológica,	que	visivelmente	vinha	perdendo	espaço	também	nos	mimos	romanos.	Os	
temas	 lendários	 e	 mitológicos,	 ficavam	 cada	 vez	 mais	 restitos	 à	 pantomima,	 sub-
gênero	bastante	peculiar	que	veremos	adiante	com	um	pouco	mais	de	cuidado.	
																																								 																				
21	 Cratera	 de	 vulcão	 na	 região	 da	 Campânia,	 conhecida	 por	 supostamente	 ser	 uma	 passagem	 para	 o	
subterrâneo	mundo	dos	mortos.	
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Como	dissemos	anteriormente,	na	República	e	no	início	do	Império	o	papel	do	
mimo	era	parecido	com	o	da	Atellana.	Sempre	figuravam	como	exodium	ou	entreato	
para	as	apresentações	da	tragédia	e	da	comédia	romanas.	Porém	o	que	os	difere	das	
Atellanas	 é	 que	 eles	 tinham	 para	 si	 as	 Florálias	 ou	 Ludis	 Floralis,	 festivais	 onde	 os	
mimos	 eram	 a	 atração	 principal.	 Em	 suas	 apresentações	 estendiam	 seu	 siparium	
(cortina	de	fundo)	e	sobre	a	orchestrae,	e	sem	pisar	no	palco	principal	destinado	aos	
atores	das	manifestações	oficiais,	 desempenhavam	suas	 funções.	O	 fato	de	atuarem	
neste	 plano	mais	 baixo,	 fora	 do	 palco,	 pode	 ter	 gerado	 um	 dos	 nomes	 pelos	 quais	
eram	 chamados:	 planipedes.	 Outra	 possível	 origem,	 talvez	 mais	 consistente,	 da	
alcunha	de	planipedes	é	dada	pelo	fato	de	que	não	usavam	o	cothurnus	(bota	de	cano	
alto)	 dos	 atores	 trágicos	 e	 nem	 o	 soccus	 (espécie	 de	 sapatilha)	 dos	 atores	 cômicos:	
atuavam	descalços	para	terem	liberdade	para	realizar	seus	gestos	e	posturas,	muitas	
vezes	acrobáticos,	e	provavelmente	também,	muitas	vezes,	por	não	ter	dinheiro	para	
comprar	calçados	adequados.	
	
Acontece	que	ao	passar	dos	anos	do	império	os	mimos	começaram	a	ser	mais	
apreciados	 que	 o	 programa	 espetacular	 principal	 e	 desta	 maneira	 a	 tragédia	 e	
posteriormente	 a	 comédia	 romanas	 foram	 afundando	 em	 seu	 término.	 O	mimo	 foi	
progressivamente	 sobrepondo,	 além	 destas	 formas	 também	 sua	 prima,	 a	 popular	
Farsa	Atellana,	e	se	afirmando	como	manifestação	teatral	que	mais	agrada	o	público	
do	 Impéro	 Romano.	 Saem	 da	orchestrae	 e	 começam	 a	 atuar	 no	 palco	 principal	 dos	
teatros	
	
Os	 mimos,	 ao	 entrarem	 nos	 teatros	 que	 antes	 pertenciam	 as	 manifestações	
eruditas	do	teatro	romano,	ao	se	apropriarem	das	maquinarias	cênicas	que	eram	antes	
utilizadas	 pelas	 tragédias	 e	 comédias	 romanas	 aumentaram	 consideravelmente	 seu	
arsenal	 tecnológico.	 Algumas	 técnicas	 de	 palco	 que	 ali	 eram	 utilizadas	 vieram	 da	
tradição	 grega,	mas	 os	 romanos	 as	 aperfeiçoaram	e	multiplicaram	 ainda	mais,	 dado	
seu	 gosto	 pelo	 grandioso	 e	 espetacular.	 Então	 técnicas	 de	 sonoplastia,	 cenografia	 e	
outros	coups	de	théâtre	que	eram	utilizados	pela	comédia	e	tragédia	romanas	foram	
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deixadas	de	herança,	 junto	com	os	 teatros	para	os	mimos:	um	espetáculo	que	 tinha	
como	 princípio	 de	 composição	 a	 antropofagia	 de	 elementos	 externos	 que	
contribuíssem	para	sua	espetacularidade.	
	
Este	ganho	na	espetacularidade	proporcionada	pelo	avanço	técnico	permitiu	a	
cena	de	um	famoso	mimo	escrito	pelo	poeta	Catulo,	que	conta	a	saga	de	um	perverso	
escravo	 chamado	 Laureolus	 que	 após	 chefiar	 uma	 quadrilha	 de	 ladrões	 é	 preso	 e	
crucificado.	A	cena	é	evocada	por	Allardyce	Nicoll	ao	citar	o	historiador	romano	Flávio	
Josefo:	"there	was	a	great	deal	of	artificial	blood,	which	flowed	down	the	cross.”	22.		
	
Afora	estes	ganhos	espetaculares,	herdados	da	tecnologia	dos	palcos	oficiais,	o	
que	 sabemos	 de	 sua	 misè	 en	 scene	 até	 então	 é	 que	 era	 composta	 por	 alguns	
elementos,	mais	ou	menos	comuns	à	farsa	popular	Atellana:	apesar	de	não	usarem,	na	
sua	maioria,	 máscaras	 a	 composição	 de	 seus	 atores	 ainda	 tendia	 para	 um	 grotesco	
estilizado	 e	 estavam	 ligados	 às	 acrobacias,	 equilibrismos	 e	 outros	 números	 de	
variedades	que	conferiam	à	atuação	vigor	físico	e	acrobático.		
	
	 Entre	as	formas	iniciais	do	mimo	e	os	ulteriores	desenvolvimentos	ao	longo	dos	
séculos	 do	 Império	 Romano,	 foram	 diversas	 suas	 formas	 e	 manifestações.	 Temos	
notícias	 de	 intrigas	 complexas,	 com	 diversos	 atores	 atuando	 diversos	 personagens,	
inclusive	é	a	primeira	vez	que	aparece	o	conceito	de	comparsaria.	A	comparsaria	ou	
figuração	trata-se	uma	grande	quantidade	de	pessoas	em	cena,	não	necessariamente	
atores,	 para	 dar	 volume	 humano	 para	 cenas	 de	multidão:	 soldados,	 convidados	 em	
algum	 banquete,	 cidadãos	 em	 uma	 votação	 etc.	 Porém,	 pelo	 outro	 lado,	 também	
temos	notícias	de	mimos	que	atuavam	sozinhos,	tomando	parte	em	todos	os	papéis	de	
sua	intriga,	alternando	vozes	e	às	vezes	máscaras	para	dar	conta,	como	um	verdadeiro	
																																								 																				
22	 JOSEFO,	 Flávio.	 apud	NICOLL,	Allardyce.	op.	 cit.	 p.	 111.	A	 seguir	uma	 livre	Tradução	do	 trecho:	 “havia	
uma	grande	quantidade	de	sangue	artificial,	que	escorria	cruz	abaixo.”	
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one	man	show	de	concretizar	o	acontecimento	teatral	a	partir	apenas	de	seu	próprio	
corpo.	
	
	 Dentre	toda	esta	diversidade	de	formas	existe	uma	característica	que	acaba	por	
se	 mostrar	 como	 princípio	 fundamental	 do	 Mimo	 Romano	 que	 é	 extremamente	
importante	 para	 seu	 desenvolvimento	 e	 que	 ecoará	 por	 muitos	 dos	 ulteriores	
desenvolvimentos	do	ator	popular.	Desde	suas	origens	gregas	o	mimo	está	atrelado	à	
música;	 flautistas	 e	 percussionistas	 eram	 retratados	 nas	 cerâmicas	 gregas	 e	 danças	
cômicas	como	o	córdax	sempre	estiveram	presentes	nas	suas	manifestações.	Também	
já	 na	 Grécia	 havia	 grupos	 e	 trupes	 de	 acrobatas,	 malabaristas	 e	 equilibristas	 que	
acompanhavam	os	atores.	Porém	 foi	em	Roma	que	esta	 simbiose	galgou	níveis	mais	
profundos.	 Existem	 registros	 de	 trupes	 que	 além	 de	mimos	 compreendiam	 também	
pirofagistas,	malabaristas	 (de	 bolas	 e	 adagas),	 funâmbulos,	 trapezistas,	 adestradores	
de	ursos,	 bufões	 e	 até	operadores	de	máquinas	de	 fogos	de	 artifício.	 É	 sem	esforço	
imaginativo	que	este	conjunto	espetacular	é	rapidamente	associado	às	formas	do	circo	
moderno.	
	
	 Mas	o	que	esta	variedade	de	artistas	de	linguagens	diferentes,	trabalhando	em	
conjunto	 às	 trupes	 dos	 mimos,	 nos	 traz	 de	 importante	 é	 justamente	 sua	 mútua	
contaminação.	 Os	 mimos	 acabam	 por	 agregar	 algumas	 destas	 habilidades	 e	 estes	
outros	artistas	também	tomando	parte	nos	mimos.	Assim	além	da	tradicional	atuação	
calcada	na	fisicalidade	acrobático-grotesca	herdada	dos	dóricos,	o	espetáculo	mímico	
ganhava	 mais	 hibridismos	 e	 tinhas	 suas	 fronteiras	 de	 gênero	 mais	 alargadas	 e	 até	
borradas.	 As	 modalidades	 poderiam	 apenas	 espetacularizar	 ainda	 mais	 uma	
representação,	assim	como	poderiam	também	abordar	certos	temas	de	maneira	mais	
performática,	 mesclando	 e	 sobrepondo	 linguagens	 sem	 nenhum	 purismo	 estético,	
tendo	 como	 único	 princípio	 regente	 da	 cena	 sua	 relação	 direta	 com	 a	 recepção	 do	
público.	 Esta	 porosidade	 é	 princípio	 fundamental	 desta	 forma	 tão	 diversa	 de	
manifestação	teatral.	
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	 Este	 ator-mimo,	 que	 percorreu	 toda	 a	 história	 de	 Roma,	 do	 surgimento	 da	
República	à	queda	do	Império,	ocupou	diversos	lugares	sociais.	Mimos	já	foram	amigos	
e	 frequentadores	 da	 casa	 dos	 nobres	 e	 imperadores	 e	 também	 já	 foram	 banidos	 e	
queimados,	 considerados	obscenos	 e	 pervertidos.	 Fato	 é	 que	 com	o	 crescimento	do	
cristianismo	 a	 acusação	 moral	 contra	 os	 mimos	 cresce.	 Sobretudo	 por	 conta	 dos	
mimos	 cristológicos	 -	 farsas	 que	 satirizavam	 a	 nova	 religião	 assim	 como	 já	 haviam	
existido	 farsas	 mitológicas	 que	 satirizavam	 a	 antiga	 religião.	 Mas	 ao	 que	 parece	 o	
senso	de	humor	cristão	era	menos	generoso	que	o	dos	antigos	pagãos.	A	perseguição	
moral	 contra	 os	 mimos	 aconteceu	 certamente	 muito	 mais	 pelo	 moralismo	 e	
puritanismo	 de	 seus	 perseguidores	 que	 pela	 perversão	 dos	 perseguidos.	Mas,	 ainda	
assim,	 é	 impossível	 negar	 os	 elementos	 obsceno	 e	 sádico	 na	 antropofágica	 cena	
mímica	romana.	
	
A	 obscenidade	 e	mesmo	 o	 suplício	 fizeram	 parte	 do	Mimo	 Romano	 e	 isso	 é	
muito	natural.	Afinal,	como	um	legítimo	representante	das	tradições	do	ator	popular,	
o	Mimo	 Romano	 dialogava	 com	 a	 realidade	 de	 seu	 tempo,	 o	 humor	 e	 o	 gosto	 do	
público	 e	 compartilhava	 de	 todas	 as	 idiossincrasias	 daquela	 episteme.	 Em	 dado	
momento	do	Império	Romano	o	principal	espetáculo	oferecido	como	entretenimento	
à	população	era	o	jogo	de	gladiadores	e	os	suplícios	públicos.	Homens	lutando	entre	si	
até	a	morte	e	com	armas	brutais,	homens	lutando	contra	feras,	execuções	sumárias	e	
toda	 espécie	 de	 suplício	 ocupavam	 um	 lugar	 de	 prestígio	 junto	 a	 toda	 a	 população	
muito	maior	do	que	qualquer	forma	teatral	da	época.	O	mesmo	se	pode	falar	sobre	o	
obsceno.	 Em	 uma	 sociedade	 que	 cultivava	 orgias	 entre	 seus	 nobres	 e	 que	 a	
prostituição	alcançava	patamares	únicos,	o	espetáculo	obsceno	também	figurava	entre	
os	preferidos	do	gosto	do	povo.	
	
Ora,	se	os	mimos	buscavam	muito	abertos	ao	hibridismo	de	linguagens	agregar	
todo	elemento	espetacular	que	agradava	o	espectador,	é	de	se	esperar	que	o	suplício	
e	 o	 obsceno	 fossem	 também	 agregados.	 Um	 exemplo	 disto	 é	 este	 trecho	 onde	
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Allardice	Nicoll	fala	sobre	aquele	já	citado	mimo,	em	cuja	trama	o	chefe	dos	ladrões	é	
crucificado:	
	
On	 some	 occasions,	 however,	 fiction	 passed	 into	 reality.	 The	 part	 of	 the	
robber-leader	was	taken	by	some	criminal	already	condemned	to	death,	and	
the	crucifixion	at	the	end	of	the	play	made	the	stage	run,	not	with	artificial	
blood,	but	with	the	true	blood	of	the	tortured	wretch.		23	
	
Porém	 não	 é	 possível,	 nem	 seria	 honesto,	 generalizar.	 Como	 já	 dito,	 havia	
mimos	e	mimos.	Atores	de	ofício,	reconhecidos,	muitas	vezes	apadrinhados	e	mesmo	
tidos	 como	 amigos	 pela	 nobreza	 e	 também	 vagabundos	 que	 encontravam	 nesta	
ocupação	um	meio	de	sobrevida.	Entre	estes	dois	extremos	 ideais,	 todas	as	nuances	
possíveis	da	realidade.	Então	com	certeza	sobreviveram	até	o	final	mimos	que	não	se	
contaminaram	 por	 estes	 elementos	 obscenos	 e	 supliciais,	 enquanto	 outros	
embarcaram	nesses	aspectos	como	meio	de	enriquecer	sua	espetacularidade.		
	
As	 linhas	 gerais	 da	 análise	 do	 Mimo	 Grego	 já	 foram	 visitadas,	 cabe	 agora	
apenas	 uma	 rápida	 passagem	 por	 um	 sub-gênero	 dos	 Mimos,	 extremamente	
importante	nos	 futuros	desenvolvimentos	da	 tradição	do	ator	popular:	a	Pantomima	
Romana.	
	
	 A	Pantomima	Romana	destacava-se	das	outras	 formas	do	Mimo	Romano	 por	
ser	 uma	 arte	 muda.	 O	 pantomimo	 não	 falava,	 apenas	 atuava	 através	 de	 gestos	 e	
movimentos	 corporais,	 criando	a	partir	daí	 toda	 sua	expressão.	 Suas	 raízes,	 também	
gregas,	 diferem	 um	 pouco	 das	 raízes	 do	 mimo	 que	 visitamos	 acima.	 A	 Pantomima	
Romana	 deriva	 também	 da	 dança	 e	 da	 tragédia,	 além	 é	 claro	 das	 farsas	 e	 mimos	
																																								 																				
23	 NICOLL,	 Allardyce.	 op	 cit.	 p.	 111.	 A	 seguir	 uma	 tradução	 livre	 do	 trecho:	 “Em	 algumas	 ocasiões,	
contudo,	a	 ficção	 tornava-se	 realidade.	O	papel	de	 líder	dos	 ladrões	era	 tomado	por	algum	criminoso	
previamente	 condenado	à	morte,	 e	 a	 crucificação	no	 final	 da	peça	 fazia	o	palco	 ser	 coberto,	não	por	
sangue	artificial,	mas	pelo	verdadeiro	sangue	do	miserável	torturado.”	
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populares	 gregos.	 A	 articulação	 entre	 canto,	 música	 e	 dança	 já	 existia	 nos	 rituais	
arcaicos	gregos,	os	mesmos	que	deram	origem	às	 tragédias.	Porém	o	surgimento	da	
tragédia	 não	 ceifou	 o	 desenvolvimento	 destas	 formas	 apenas	 dançadas.	 Estas	
adentraram	as	fronteiras	da	República	Romana	e	ali	se	desenvolveram,	paralelamente	
ao	mimo,	ocupando	o	mesmo	lugar	de	gênero	menor	de	representação,	se	comparado	
às	comédias	e	as	tragédias.	
	
	 Porém	 quando	 a	 hora	 do	mimo	 chegou,	 quando	 ele	 suplantou	 a	 tragédia,	 a	
comédia	e	 a	 Farsas	Atellanas,	 junto	a	ele	estava	a	o	pantomimo	ou	 saltatore,	 como	
eram	 chamados.	 Seus	 temas	 às	 vezes	 tocavam	 os	 territórios	 ligeiros	 das	 sátiras	
mitológicas,	 mas	 quase	 sempre	 estavam	 ligados	 a	 temas	 épicos	 e	 trágicos,	 das	
peripécias	dos	grandes	heróis,	deuses	e	semideuses.	O	nível	técnico	destes	atores,	que	
sempre	 atuavam	 suas	 pantomimas	 acompanhados	 por	música,	 começou	 a	 crescer	 e	
seu	 espetáculo	 a	 tornar-se	 tão	 virtuoso	 que	 começou	 a	 superar	 o	mimo	 comum	no	
gosto	do	público,	e	inclusive	dos	nobres	e	intelectuais:	
	
Eles	podem	falar,	suplicar,	prometer,	clamar,	 recusar,	ameaçar	e	 implorar;	
expressam	 aversão,	 medo,	 dúvida,	 recusa,	 alegria,	 aflição,	 hesitação,	
reconhecimento,	remorso,	moderação	e	excesso,	número	e	tempo.	Não	são	
eles	 capazes	 de	 excitar,	 acalmar,	 suplicar,	 aprovar,	 admirar,	 mostrar	
vergonha?	 Não	 servem	 como	 os	 pronomes	 e	 advérbios,	 para	 designar	
lugares	e	pessoas?	24		
	
Este	depoimento	 faz	parte	de	uma	apologia	à	pantomima	escrita	pelo	grande	
orador	e	retórico	romano	Quintiliano	no	século	I	d.C.	e	mostra	como	a	pantomima	era	
bem	vista	por	parte	da	intelectualidade	romana.	Além	disto,	este	elogio	nos	mostra	o	
quanto	ela	foi	germinal	de	uma	série	de	técnicas	e	manifestações	teatrais	ao	longo	da	
história:	 a	 mímica	 clássica,	 moderna	 e	 contemporânea;	 o	 balé	 clássico	 (e	 por	
																																								 																				
24	QUINTILIANO	apud	BERTHOLD,	Margot.	História	Mundial	do	Teatro.	São	Paulo:	Perspectiva,	2001.	p.164.	
		
	
44	
consequência	 muitas	 das	 formas	 da	 dança	 moderna	 e	 contemporânea);	 as	
pantomimas	do	circo	teatro;	os	comediantes	de	music-hall;	todo	o	cinema	mudo	etc.	
Toda	arte	de	exprimir	sentimentos,	vontades,	ações,	sutilezas	do	espírito,	apenas	pelo	
gesto	 e	movimento	que	 foi	 desenvolvida	 posteriormente,	 bebeu	na	 fonte	 do	 exímio	
nível	 técnico	 da	 Pantomima	 Romana.	 Inclusive	 mesmo	 o	 teatro	 das	 vanguardas	
artísticas	 que,	 entre	 o	 início	 e	 os	 meados	 do	 século	 XX,	 passou	 pela	 sua	 crise	 da	
palavra,	encontrou	na	pantomima	uma	fonte	de	renovação.	Meierhold,	que	foi	grande	
investigador	de	algumas	 formas	do	ator	popular	 e	que	 via	nelas	materiais	para	uma	
renovação	do	teatro	contemporâneo	de	sua	época,	evoca:	
	
É	 para	 reconstruir	 o	 teatro	 Antigo	 que	 o	 encenador	 contemporâneo	
considera	necessário	começar	pela	pantomima,	pois	nessas	peças	mudas	e	
em	 sua	 encenação,	 revela-se,	 tanto	 para	 os	 atores	 como	 para	 os	
encenadores,	todo	o	impacto	dos	elementos	primordiais	do	teatro:	impacto	
da	máscara,	do	gesto,	do	movimento	e	da	intriga.	25	
	
Estes	 elementos	 que	 Meierhold	 traz	 à	 tona	 em	 sua	 exortação	 (o	 gesto,	 o	
movimento	 e	 a	 intriga),	 são	 elementos	 fundamentais	 no	 pensamento	 e	 concepção	
teatrais	 do	 ator	 popular,	 em	 praticamente	 todas	 as	 formas	 desta	 tradição.	 Eles	
catalisam,	de	certa	forma,	muitas	das	características	que	temos	notado	até	agora	nas	
raízes	da	tradição	do	ator	popular.		
	
Os	registros	sobre	o	mimo	e	o	pantomimo	romanos	vão	minguando	conforme	a	
Igreja	 Católica	 ganha	 força	 e	 as	 invasões	 germânicas	 e	 anglo-saxônicas	 vão	 ruindo	o	
Império	 Romano	 do	 Ocidente.	 Os	 registros	 das	 performances	 vão	 reduzindo	 e	 as	
exortações	 de	 patronos	 da	 nova	 religião	 condenando	 a	 atuação	 dos	 mimos	 vão	
aumentando.	 Os	 registros,	 que	 nos	 interessariam,	 sobre	 a	 concretude	 da	 cena	 são	
praticamente	inexistentes.	As	práticas	seculares	do	palco	começam	pouco	a	pouco	a	se	
																																								 																				
25	MEIERHOLD,	Vsévolod.	Sobre	o	Teatro.	in:	THAIS,	Maria.	Na	Cena	do	Dr.	Dapertutto:	poética	e	pedagogia	
em	V.	E.	Meierhold:	1911	a	1916.	São	Paulo:	Perspectiva:	Fapesp,	2009.	p.	327.	
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tornarem	proibidas,	o	que	dificulta	o	registro	oficial	das	mesmas	e	talvez	o	pouco	de	
material	que	se	produziu	possa	ter	sido	destruído	por	aqueles	que	acreditavam	que	a	
tradição	 do	 ator	 era	 uma	 tradição	 de	 servos	 do	 demônio	 e	 por	 tanto	 deveria	 ser	
apagada.	
	
Por	 conta	 desta	 falta	 de	 interesse,	 ou	mesmo	 da	 presença	 destes	 interesses	
contrários	 à	 continuação	 destas	 tradições	 do	 ator	 popular,	 as	 nomenclaturas	 vão	
mudando,	 se	generalizando	e	se	confundindo.	Os	patronos	da	 igreja	 já	quase	não	se	
referem	 ao	 mimo,	 mas	 genericamente	 a	 joculatores	 e	 histriões...	 E	 pelas	 suas	
descrições	 podemos	 perceber	 que	 se	 referem	 também,	 todos	 sob	 a	 mesma	
nomenclatura,	 a	malabaristas,	 domadores	 de	 animais,	 instrumentistas,	 fazedores	 de	
verso,	bufões	etc.	Por	muito	tempo	se	afirmou	que	a	tradição	da	farsa	popular,	do	ator	
profissional,	 e	mesmo	do	 teatro	de	maneira	geral	 como	era	 concebida	até	Roma,	 se	
perdeu	completamente	nos	anos	da	Idade	Média.	Que	o	teatro	teria	ressurgido	apenas	
nos	mistérios	que	aos	poucos	foram	se	secularizando,	passando	a	moralidades	e	autos,	
para	 finalmente	 darem	 espaço	 às	 farsas	 e	 sotties	 do	 medievo	 tardio,	 que	 em	 cada	
canto	da	Europa	derivariam	em	seu	teatro	renascentista.	
	
Alguns	 estudos,	 porém,	 afirmam	 que	 o	 ator	 popular	 não	 se	 extinguiu	 no	
medievo.	 Mas	 os	 poucos	 estudos	 que	 sustentam	 que	 a	 tradição	 do	 ator	 popular	
profissional	resistiu	nos	primeiros	anos	da	idade	média	se	ocupam	em	apenas	provar	
que	 ele	 resistiu.	 Em	 outras	 palavras,	 seus	 documentos	 e	 argumentos	 se	 limitam	 a	
mostrar	que	o	teatro	e	o	ator	popular	estavam	presentes	sim	no	medievo,	antes	dos	
dramas	 religiosos.	 E	 justamente	 é	 a	 tradição	 popular	 dos	 mimos	 romanos	 que	
sobrevive	marginalmente	e	de	alguma	maneira	conserva	 seu	arcabouço	 técnico,	que	
havia	 englobado	 muitas	 das	 técnicas	 e	 procedimentos	 da	 comédia	 e	 da	 tragédia	
romanas,	quando	estas	pereceram	em	seu	detrimento.		
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Este	espaço	não	é	adequado	para	investigar	com	cuidado	esta	sobrevivência	do	
ator	popular	pela	idade	média,	uma	vez	que	este	estudo	apenas	nos	levaria	a	entender	
as	 formas	 pelas	 quais	 conseguiu	 sobreviver.	 Isso	 seria	 necessário	 se	 este	 trabalho	
tivesse	uma	intenção	de	panorama	histórico.	Mas	para	nossos	fins	de	jogar	luzes	sobre	
as	 raízes	da	 tradição	ator	popular	 através	de	 rastros	de	manifestações	 concretas,	 os	
rastros	 destas	 praticas	 medievais	 se	 mostram	 muito	 áridos	 e	 escassos.	 Portanto,	
cônscios	 de	 que	 esta	 tradição	 sobrevive	 a	 duras	 penas	 no	medievo,	 podemos	 olhar	
para	seu	reflorescimento	na	Commedia	dell’Arte.	Manifestação	potente	e	fundamental	
no	desenvolvimento	de	 todo	o	 teatro	 renascentista	e	pós	 renascentista,	ela	dá	novo	
fôlego	à	tradição	do	ator	popular	e	se	constitui	como	ícone	das	raízes	desta	tradição.	
	 	
A	Commedia	dell’Arte	tem	seu	início	convencionalmente	estabelecido	por	volta	
de	 meados	 do	 século	 XVI.	 Naquele	 momento	 confluências	 de	 interesses	 e	 outros	
fatores	permitiram	o	reflorescimento	de	uma	forma	potente	do	ator	popular,	diga-se	
de	 passagem,	 uma	 das	 mais	 potentes	 de	 toda	 a	 história	 do	 teatro	 ocidental.	 Suas	
origens	 são	 muito	 controversas.	 Apesar	 da	 linha	 genética	 que	 supostamente	 liga	 a	
Farsa	Atellana	e	suas	máscaras	padrão	à	Commedia	dell’Arte	e	suas	máscaras	padrão	
parecer	até	mesmo	óbvia,	sua	existência	não	é	consensual.	Sobretudo	porque	depois	
de	meados	 do	 século	 VI	 não	 temos	mais	 registro	 nenhum	 de	 alguma	manifestação	
Atellana.	Porém	o	Mimo	Romano	e	o	ator	atellano	sempre	foram	parentes,	e	muitas	
vezes	 foram	 mesmo	 o	 mesmo	 profissional.	 Com	 a	 decadência	 das	 Atellanas	 e	 a	
soberania	 do	mimo	 como	 única	 forma	 teatral	 do	 Império,	 para	 onde	 foram	 aqueles	
artistas	detentores	dos	saberes	de	Pappus,	Bucco,	Maccus	e	Dossenus?	Os	que	não	se	
aposentaram	ou	mudaram	de	profissão,	provavelmente,	penduraram	suas	máscaras	e	
foram	trabalhar	nos	mimos.	
	
E	o	mimo,	este	sim,	como	vimos	anteriormente,	ainda	que	reprimido	e	quase	
aniquilado	 pelas	 engrenagens	 da	 Igreja	 Católica,	 sempre	 esteve	 presente	 na	 Idade	
Média,	 não	 só	 como	 forasteiro	 e	 fugitivo,	 de	 uma	 aldeia	 para	 outra,	 mas	
posteriormente	 também	 como	 contratado	 pela	 igreja	 para	 atuar	 nos	 mistérios	 e	
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moralidades.	O	mimo	também	se	instaurou	no	Império	Bizantino,	onde	também	sofreu	
perseguições,	mas	parece	ter	encontrado	ali	um	local	mais	amistoso,	que	garantiu	uma	
sobrevivência	mais	 íntegra	aos	seus	saberes.	Muitos	dos	mimos	também	se	exilaram	
na	 Turquia	 e	 em	outros	 países	 da	Ásia	 e	 oriente	médio,	 onde	 inclusive	 fomentaram	
formas	populares	de	teatro	que	no	entanto	são	assunto	para	outra	investigação.	Fato	é	
que	com	o	final	da	Idade	Média	existe	um	retorno	de	muitos	destes	atores	expatriados	
para	a	Europa	latina.	Eles	vinham	trazendo	consigo	uma	parte,	modificada,	da	tradição	
do	mimo	e	da	Atellana	romana	dos	velhos	tempos	do	Império	e	da	República.	
	
Por	 isso,	 apesar	 da	 falta	 de	 consenso	 dos	 pesquisadores	 este	 estudo	 se	
posiciona	ao	lado	dos	que	vêm	a	Commedia	dell’Arte	como	herdeira	direta	das	Farsas	
Atellanas,	 Farsas	 Dóricas	 e	 todo	 o	mimo	 antigo,	 dadas	 as	 claras	 semelhanças	 entre	
seus	 operadores,	 princípios,	 conceitos	 e	 mesmo	 procedimentos.	 Porém	 seria	 um	
reducionismo	 imenso	 afirmar	 que	 esta	 é	 a	 única	 fonte	 da	 qual	 bebe	 a	 Commedia	
dell’Arte.		
	
Para	citar	outra	fonte	radical,	por	exemplo,	sabemos	que	durante	toda	a	idade	
média	o	espírito	secular,	libertário,	satírico,	lúdico	e	mimético	sobreviveu	também	nas	
festas	populares.26	O	próprio	carnaval,	sobretudo	no	mardi	gras	 (terça-feira	gorda)	e	
as	 outras	 festas	 como	 a	 festa	 Festa	 dos	 Tolos	 ou	 a	 Festa	 do	 Menino-Bispo	 eram	
verdadeiras	 redomas	de	 liberdade,	 secularismo,	profanação	e	humor	em	um	mundo	
sério	 e	 sagrado	 como	 aquele.	 Nestes	 dias	 havia	 uma	 espécie	 de	 enlouquecimento	
coletivo	e	durante	os	festejos	as	hierarquias	eram	subvertidas	ou	esquecidas	e	sob	a	
proteção	 de	 máscaras	 eram	 celebrados	 cantos,	 jogos,	 troças	 e	 mimos	 no	 melhor	
espírito	anárquico	e	satírico.	Em	um	trecho	de	sua	La	Supplica,	um	escrito	que	visava	
defender	a	profissão	do	ator	da	Commedia	dell’Arte,	Nicolo	Barbieri,	 famoso	ator	da	
companhia	 Gelosi,	 imortalizado	 pelo	 seu	 personagem	 Beltrame,	 nos	 diz	 sobre	 a	
máscara,	vista	pelo	viés	carnavelesco:	
																																								 																				
26	Sobre	este	assunto	ver	o	brilhante	trabalho:	BAKHTIN,	Mikhail.	A	Cultura	Popular	na	Idade	Média	e	no	
Renascimento:	o	contexto	de	François	Rabelais.	São	Paulo:	Hucitec,	1999.	
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The	mask	itself	is	called	persona	in	Latin;	and	a	masked	person	has	no	right	
to	bear	arms	during	the	carnival	season	because	during	that	period	he	has	
assumed	another	man’s	person	and	divested	himself	of	his	own.	That	is	why	
comedians	 off	 the	 stage	 are	 different	 people:	 they	 are	 called	 by	 other	
names,	wear	different	clothes,	and	have	other	habits.27	
	
	 A	 tradição	carnavalesca	das	mascaras,	 com	certeza	contribui	para	a	 formação	
da	Commedia	dell’Arte,	mas	as	 suas	máscaras	que	 sobrevivem	até	hoje	no	 carnaval:	
(arlequim,	colombina,	pierrô	etc.),	foram	heranças	da	própria	Commedia	ao	carnaval,	
fechando	 assim	 um	 fluxo	 de	 retroalimentação,	 pois	 estas	 máscaras	 foram	
desenvolvidas	pela	própria	Commedia	dell’Arte.	Se	o	carnaval	e	as	festas	profanas	da	
idade	 média	 contribuíram	 com	 a	 Commedia,	 foi	 com	 seu	 espírito	 secular,	 seus	
folguedos	miméticos	e	talvez	até	com	o	uso	das	máscaras,	mas	seria	incorreto	afirmar	
que	as	máscaras	da	Commedia	dell’Arte	já	existiam	tais	e	quais	nas	festas	populares.	
	
	 Além	 destas	 festas	 e	 da	 herança	 dos	 mimos	 podemos	 lembrar	 de	 mais	 dois	
elementos	constituintes	do	caldo	cultural	do	qual	emergiu	a	Commedia	dell’Arte.	Em	
primeiro	lugar	podemos	citar	as	farsas	e	sotties	do	final	da	idade	média.28	Costumavam	
ser	 confrades	e	 associações	diletantes	que	as	produziam,	em	caráter	quase	amador,	
esportivo	e	erudito-literário.	Porém	é	preciso	salientar	que	suas	paródias,	suas	intrigas	
																																								 																				
27	BARBIERI,	Nicolo.	apud	COLE,	Toby	e	CHINOY,	Helen	(org.).	Actors	on	Acting.	New	York:	Crown	Publishers,	
1970.		p.	54.	A	seguir	tradução	livre	do	trecho:	“A	mascara	em	si	é	chamada	de	persona	em	Latim;	e	uma	
pessoa	mascarada	não	 tem	direito	de	carregar	armas	na	 temporada	do	carnaval	porque	durante	este	
período	 ele	 assumiu	 a	 pessoa	 de	 outro	 homem	 e	 despojou-se	 de	 sua	 própria.	 É	 por	 isso	 que	 os	
comediantes	 do	 palco	 são	 pessoas	 diferentes:	 eles	 são	 chamados	 por	 outros	 nomes,	 vestem	 roupas	
diferentes	e	tem	outros	hábitos”.	
	
28	Podemos	destacar	deste	tipo	de	farsa,	a	francesa:	La	farce	de	Maître	Pathelin	(A	Farsa	do	Advogado	
Pathelin),	 uma	 das	 poucas	 que	 sobreviveram	 completas	 até	 os	 dias	 de	 hoje.	 Ela	 é	 testemunho	 dos	
recursos	 e	 características	 deste	 tipo	 e	 dramaturgia,	 que	 por	 incrível	 que	 pareça,	 apresenta	 uma	
comicidade	 bastante	 atual.	 Algumas	 traduções	 para	 o	 português	 e	 também	 o	 original	 em	 francês	
encontram-se	 facilmente	 em	 websites	 na	 internet.	 Texto	 original	 em	 francês	 disponível	 em:	
<http://people.duke.edu/~pstewart/pathelin.htm>.	Acessado	pela	última	vez	em	25/04/2014.	
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cômicas	 e	 seus	 tipos	 dialogam	 diretamente	 com	 a	 tradição	 do	 ator	 popular	 e	
consequentemente	com	a	Commedia	dell’Arte.	
	
	 Outro	 evento	 que	 identificamos	 como	 fundamental	 para	 entender	 o	
surgimento	 da	 Commedia	 dell’Arte	 é	 justamente	 o	 surgimento	 de	 seu	 oposto:	 a	
commedia	 erudita.	 A	 definição	 da	 commedia	 erudita	 irá	 nos	 ajudar	 a	 entender	 a	
própria	definição	de	Commedia	dell’Arte,	pois	esta	surge	justamente	em	sua	oposição.	
	
	 Naquele	momento	a	redescoberta	das	comédias	clássicas	de	Plauto	e	Terêncio	
insufla	 um	 ímpeto	 de	 produzir	 comédias	 em	 seus	 moldes,	 sobretudo	 nos	 círculos	
sociais	e	literários	da	corte.	Começam	a	ser	escritas	cópias	e	adaptações	destas	obras	
clássicas	para	serem	encenadas	nos	palácios	e	casas	particulares	entre	amigos.	Estas	
encenações	 se	 tornaram	muito	 frequentes	 e	 temos	 registro,	 inclusive,	 da	 utilização	
também	de	scenari	ao	invés	de	textos	dialogados,	ou	seja,	ao	contrário	do	que	dita	o	
sesnso	 comum,	 a	 improvisação	 também	 fez	 parte	 da	 commedia	 erudita.	 Conforme	
esta	prática	vai	crescendo,	vão	se	diferenciando	autores	que	superaram	o	estatuto	de	
meros	 imitadores	 das	 obras	 clássicas	 e	 temos	 obras	 literárias	 importantes	 ligadas	 a	
este	 tipo	 de	 comédia	 como	 por	 exemplo	 La	 Mandragola	 (A	 Mandrágora)	 de	 N.	
Maquiavel.	
	
	 Fato	 é	 que	 concomitantemente	 com	 estes	 camaradas	 que	 se	 divertiam	
realizando	comédias	para	seus	amigos,	começaram	a	surgir	atores	profissionais,	trupes	
itinerantes	 de	 atores	 que	 realizavam	 espetáculos	 em	 troca	 de	 dinheiro:	 o	
ressurgimento	da	 instituição	do	ator	profissional,	depois	de	anos	de	clandestinidade.	
Esta	é	uma	característica	 fundamental	da	Commedia	dell’Arte:	ser	uma	forma	teatral	
profissional,	 de	 gente	 de	 ofício.	 Esta	 característica	 é	 tão	 marcante	 que	 alguns	
estudiosos,	 como	 Benedeto	 Croce,	 chegam	 a	 afirmar	 que	 este	 era	 o	 princípio	
fundamental	deste	tipo	de	manifestação:	
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Commedia	 dell’Arte	 não	 é,	 em	 sua	 origem,	 conceito	 artístico	 ou	 estético,	
mas	 profissional	 ou	 industrial.	O	 próprio	 nome	diz	 claramente:	 Commedia	
dell’Arte,	ou	seja,	teatro	feito	por	gente	de	profissão	e	de	ofício;	pois	é	este	
o	 sentido	 da	 palavra	 “arte”	 no	 italiano	 antigo.	 Portanto,	 não	 são	
representações	 teatrais	 feitas	 por	 atores	 ocasionais,	 estudantes,	
acadêmicos,	diletantes,	confrades	de	congregações	e	assim	por	diante;	mas	
com	mestres	e	aprendizes,	com	famílias	que	transmitem	o	ofício	de	pai	para	
filho	e	de	mãe	para	filha,	com	exercício	itinerante	desta	indústria,	de	cidade	
em	 cidade	 ou,	 como	 ainda	 se	 diz	 no	 jargão	 teatral,	 de	 uma	 “praça”	 a	
outra.29		
	
	 Esta	denominação	do	termo	arte	como	ofício	é	uma	das	mais	defendidas	pelos	
estudiosos.	 Porém	 em	 alguns	 estudos	 figura	 também	 o	 significado	 de	 arte	 como	
maestria,	 perfeição	 técnica,	 atribuindo	 assim	 à	 Commedia	 dell’Arte	 o	 significado	 de	
‘comédia	de	habilidade’,	uma	alusão	à	dificuldade	de	sua	execução	e	ao	exímio	nível	
técnico	de	seus	atores.	Nenhuma	análise	etimológica	é	definitiva	e	nenhum	argumento	
é	cabal.	Independentemente	da	origem	de	sua	nomenclatura,	é	fato	que	a	Commedia	
dell’Arte	 surge	em	meados	do	século	XVI	como	uma	forma	 improvisada	de	teatro	de	
máscaras,	 cujos	 atores	 se	 organizavam	 em	 trupes	 e	 viajavam	 pela	 Europa	
apresentando	seu	trabalho	em	troca	de	pagamento.	
	
	 A	 Commedia	 dell’Arte	 talvez	 possa	 ser	 considerada	 não	 só	 como	 o	 início	 da	
tradição	teatral	moderna	do	ator	popular	mas	também	como	início	da	tradição	teatral	
moderna	em	geral.	Nosso	moderno	conceito	de	 teatro	profissional	e	mesmo	de	ator	
profissional	 nascem	 ali.	 Por	 conta	 de	 sua	 extrema	 importância,	 inúmeros	 estudos	 já	
foram	feitos	a	seu	respeito30	e	portanto	nossa	intenção	aqui	não	é	repetir	o	que	já	foi	
																																								 																				
29	 CROCE,	 Benedetto	 apud	 PORTICH,	 Ana.	 A	 Arte	 do	 Ator	 Entre	 os	 Séculos	 XVI	 e	 XVIII	 –	 Da	 Commedia	
dell`Arte	ao	Paradoxo	Sobre	o	Comediante.	São	Paulo:	Perspectiva:	Fapesp,	2008.	p.	17.	
	
30	Em	português	destacamos	a	preciosa	contribuição	de	Roberta	Barni,	A	Loucura	de	 Isabella,	no	qual	
consta	a	tradução	de	todos	os	scenari	das	comédias	de	Flamínio	Scala.	Além	das	traduções	ela	apresenta	
uma	introdução	panorâmica	bastante	interessante	sobre	o	fenômeno,	além	de	indicar	uma	bibliografia	
consistente.	Também	temos	a	obra	de	Dario	Fo,	O	Manual	Mínimo	do	Ator,	traduzida	para	o	português,	
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dito	nestes	estudos	especializados.	Iremos	apenas	discorrer	sobre	alguns	aspectos	que	
reconhecemos	na	prática	da	Commedia	dell’Arte	e	que	nos	ajudam	a	concluir	a	 idéia	
das	raízes	desta	tradição	do	ator	popular.	Além	do	panorama	proposto	neste	capítulo,	
quando	 abordarmos	 as	 traições	 de	 Meierhold	 no	 próximo	 capítulo	 e	 o	 operador	
Máscara	 na	 segunda	 parte	 desta	 dissertação,	 complementaremos	 nossas	
contribuições	sobre	a	Commedia	dell’Arte.	
	
Assim	como	nos	mimos	romanos	e	nas	Farsas	Dóricas	os	atores	da	Commedia	
dell’Arte	 se	 organizavam	 em	 trupes.	 As	 trupes	 tinham,	 também	 seguindo	 o	modelo	
destas	citadas	manifestações	antigas,	um	líder,	que	era	o	ator	principal	e	que	também	
fazia	as	vezes	de	diretor,	dramaturgo	e	produtor.	A	seguir	um	trecho	de	uma	tradução	
inglesa	 de	 contrato	 de	 fundação	 de	 uma	 das	 primeiras	 companhias	 de	 que	 se	 tem	
notícia:	
	
The	undersigned	companions,	namely	Maprio	known	as	Zanini	from	Padua,	
Vincentio	 from	 Venice,	 Francesco	 de	 la	 Lira,	 Hieronimo	 from	 San	 Luca,	
Zuandomengo	 known	 as	 Rizo,	 Zuane	 from	 Triviso,	 Tofan	 de	 Bastian	 and	
Francesco	Moschini,	 desiring	 to	 form	 a	 fraternal	 company,	which	will	 last	
until	the	first	day	of	next	Lent	 in	1546,	and	will	begin	on	the	eighth	day	of	
next	 Easter,	 have	 decided	 and	 deliberated,	 in	 order	 that	 the	 company	
continue	 fraternally	until	 the	aforesaid	day,	without	bitterness,	 rancour	or	
dissolution,	 to	 make	 and	 observe	 between	 themselves…	 the	 following	
articles,	 under	 pain	 of	 forfeit	 of	 the	 undermentioned	moneys.	 Firstly,	 they	
have	with	common	accord	elected	Maprio	as	their	leader….		Item,	that	if	by	
																																								 																																							 																																							 																																							 																	
que	 apesar	 de	 ser	 um	 livro	 fora	 do	 formato	 acadêmico,	 se	 tratando	 de	 reflexões	 avulsas	 sobre	 a	
profissão	de	ator,	dada	a	forte	relação	que	Fo	tem	com	a	Commedia	dell’Arte	suas	páginas	se	mostram	
fontes	 importantes	 para	 o	 estudo	 da	manifestação.	 Em	 língua	 estrangeira	 destacamos	 o	 panorâmico	
Masks,	Mimes	and	Miracles:	Studies	in	the	Popular	Theatre,	de	Allardyce	Nicoll,	detalhado	estudo	sobre	
as	origens	da	Commedia	dell’Arte	e	um	olhar	cuidadoso	sobre	cada	uma	de	suas	principais	máscaras;	o	
fundamental	 Il	Segreto	della	Commedia	dell'Arte	de	Ferdinando	Taviani	e	Mirella	Schino	que	aborda	o	
tema	 a	 partir	 de	 uma	 base	 de	 fontes	 primárias	 bastante	 sólida;	 e	 o	 compêndio	 Actors	 on	 Acting	
organizado	por	Toby	Cole	e	Helen	Krich	Chinoy,	que	dedica	um	de	seus	capítulos	à	textos	escritos	por	
atores	da	Commedia	dell’Arte,	como		Pietro	Maria	Cecchini,	Nicolo	Barbieri	e	Andrea	Perrucci,	falando	
de	diversos	aspectos	de	sua	profissão.	Todas	as	informações	bibliográficas	constam	na	bibliografia	final	
e	nas	notas	de	rodapé	ao	longo	da	dissertação.	
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any	chance	one	of	the	aforesaid	companions	should	fall	ill,	that	he	be	aided	
and	assisted	by	means	of	the	common	purse….	Item,	that	if	the	company	is	
required	to	tour,	all	members	be	obliged	to	do	so	and	that	all	agreements	
made	should	be	by	the	aforementioned	Zanini.	31	
	
	 Essa	 figura	 de	 liderança,	 assumida	 por	 Zanini	 na	 companhia	 citada	 no	 trecho	
acima,	 era	 chamada	 de	 capocômico.	 Ele,	 junto	 aos	 outros	 membros	 da	 companhia	
(que	normalmente	oscilava	na	casa	de	dez	atores),	eram	especializados	em	máscaras	
específicas,	 de	 forma	 parecida	 à	 encontrada	 na	 Farsa	 Atellana.	 Para	 analisar	 esta	
especialização	em	certas	máscaras,	porém,	é	preciso	cautela	e	na	segunda	parte	desta	
dissertação	 teremos	o	espaço	adequado	para	discutir	as	 contribuições	da	Commedia	
dell’Arte	à	nossa	investigação	sobre	o	operador	Máscara.	
	
	 A	Commedia	dell’Arte	 que	 teve	 seu	 início	 convencionado	no	 século	XV,	 até	o	
século	 XVIII	 se	 desenvolve	 enquanto	 gênero	 criando	 as	 mais	 diversas	 formas	 de	
organização,	 máscaras,	 scenari,	 textos	 dialógicos	 etc.	 Enfim,	 uma	 infinidade	 de	
variáveis	 que	 extrapolam	 os	 limites	 das	 regiões	 itálicas	 e	 se	 infiltram	 na	 cultura	 de	
diversos	 países	 da	 Europa	 como	 França,	 Rússia,	 Inglaterra	 e	Alemanha.	 Ao	 se	 fundir	
com	a	cultura	cênica	local	de	cada	região,	ela	deriva	uma	infinidade	de	formas,	muitas	
																																								 																				
31	 RUDLIN,	 John.	 Commedia	 Dell'Arte:	 An	 Actor's	 Handbook.	 London	 and	 New	 York:	 Routledge,	 1994.					
pp.	14-15.	A	seguir	uma	tradução	livre	do	trecho:	“Os	abaixo	designados	companheiros,	nomeadamente	
Maprio	conhecido	como	Zanini	de	Padua,	Vicentino	de	Veneza,	Francesco	de	la	Lira,	Hieronimo	de	San	
Luca,	 Zuandomengo	 conhecido	 como	 Rizo,	 Zuane	 de	 Triviso,	 Tofan	 de	 Bastian	 e	 Francesco	Moschini,	
desejando	 formar	uma	companhia	 fraternal,	que	 irá	perduar	até	o	primeiro	dia	da	próxima	quaresma	
em	1546,	 e	 começará	 no	oitavo	dia	 da	 próxima	páscoa,	 tendo	decidido	 e	 deliberado,	 a	 fim	de	que	 a	
companhia	 continue	 fraterna	 até	 o	 supracitado	 dia,	 sem	 amargura,	 rancor	 ou	 dissolução,	 a	 ser	
executado	e	observado	entre	si,	os	artigos	a	seguir,	sob	pena	de	multa	de	suas	fortunas	mencionadas	
abaixo.	Primeiramente,	 eles	elegeram	em	comum	acordo	Maprio	 como	 seu	 líder...Item,	 se	por	 algum	
acaso	um	dos	supracitados	companheiros	deva	adoecer,	ele	 será	cuidado	e	assistido	pelo	dinheiro	da	
caixa	comum...	Item,	se	a	companhia	for	requerida	para	uma	turnê,	todos	os	membros	são	obrigados	a	
realiza-la	e	todos	os	acordos	deverão	ser	feitos	pelo	supracitado	Zanini.”	
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das	 quais	 formarão	 as	modernas	 formas	 do	 ator	 popular	 como	 o	 teatro	 de	 feira,	 o	
vaudeville	 e	 o	 melodrama	 franceses,	 o	 balagan	 russo,	 o	 überbrettl	 alemão,	 o	 circo	
moderno	 inglês,	 o	 circo-teatro	 brasileiro	 e	 argentino,	 dentre	 muitas	 outras.	 Todas	
estas	 formas	 lidavam	 de	maneiras	muito	 diferentes	 com	 princípios	 semelhantes,	 os	
mesmos	fundados	pelas	raízes	tradicionais	que	acabamos	de	visitar.	
	
A	 importância	 desta	 investigação	 das	 raízes	 desta	 tradição	 do	 ator	 popular	
neste	estudo	se	dá	porque	as	manifestações	citadas	neste	capítulo,	assim	como	seus	
modernos	 desdobramentos,	 alimentarão	 sobremaneira	 o	 trabalho	 de	 Vsévolod	 E.	
Meierhold	na	Rússia	do	início	do	século	XX	e	o	trabalho	de	Fernando	Neves	no	Brasil	
contemporâneo.	 Estas	 raízes	 criaram	 uma	 tradição	 que	 foi	 traída	 por	 estes	
encenadores	para	que	eles	pudessem	criar	seu	trabalho	com	uma	potência	renovadora	
que	 não	 esquece	 o	 passado	mas	 sempre	 almeja	 o	 teatro	 de	 seu	 tempo.	 Veremos	 a	
seguir	as	traições	de	ambos	para	identificar	como	se	operacionalizou	o	dialogo	de	suas	
encenações	 e	 pedagogias	 com	 esta	 tradição,	 para	 identificar	 como	 se	 deram	 suas	
distintas	 e	 específicas	 traições.	 Para	 que,	 depois,	 munidos	 destes	 exemplos	 já	 no	
quarto	capítulo	possamos	lançar	 luzes	sobre	seis	elementos,	retirados	da	tradição	do	
ator	popular	e	de	seu	diálogo	com	estes	encenadores,	a	partir	dos	quais	 tentaremos	
provocar	novas	traições	no	teatro	do	futuro.	
	
	
	 	
		
	
54	
2.	 As	Traições	de	Vsévolod	E.	Meierhold	
	
Vsévolod	Emilevich	Meierhold	 foi	 um	 traidor.	 Traidor	de	uma	escola	estética,	
de	seus	mestres,	de	seus	discípulos,	de	sua	pátria,	de	si	mesmo.	Traidor	em	uma	das	
mais	belas	acepções	do	termo.	Traidor	porque	nunca	subserviente	às	normas	do	senso	
comum,	do	razoável,	“do	que	seria	de	se	esperar”;	pelo	contrário,	em	sua	arte	e	em	
sua	vida	foi	sempre	comprometido	com	seus	rigorosos	ideais	éticos	e	estéticos.	Traidor	
porque	 vivo	 e	militante	 de	 uma	 arte	 corajosa	 que	 não	 se	 envergonha	 de	mudar	 de	
ideia,	 forma	 e	 conteúdo,	 em	 uma	 eterna	 busca	 do	 teatro	 e	 do	 homem	 do	 futuro.	
Traidor	porque	consciente	de	que	é	necessário	matar	e	canibalizar	o	passado	para	que	
o	futuro	nasça	a	partir	de	seus	escombros	reorganizados	e	revitalizados	pela	potência	
do	diálogo	com	a	vida	pulsante	de	seu	tempo...	
	
Meierhold	é	um	ser	duplo	que,	longe	de	renegar	a	si	mesmo,	descobre,	uma	
após	a	outra,	as	duas	 faces	que	nele	 coexistem,	misturando	o	pessimismo	
suicida	ao	otimismo	farsesco	 (...)	Ele	 tende	em	tudo	ao	conflito.	 (...)	Nesse	
movimento	contínuo	de	criação-destruição,	um	traço	emerge,	essencial	ao	
teatro	Meierholdiano,	o	 inacabamento:	 em	busca	da	perfeição	 formal,	 ele	
não	 suporta	o	definitivo,	 está	 sempre	em	processo,	 em	movimento,	 e	 não	
pode	ser	apreendido	 fora	desse	movimento.	 (...)	A	história	de	seu	 teatro	é	
repleta	de	rupturas	com	seus	atores,	com	seus	colaboradores	mais	célebres	
(...)	32			
	
Vsévolod	 Emilevich	 Meierhold	 foi	 um	 ruptor.	 A	 utilização	 da	 ruptura	 como	
afirmação	 de	 anseios	 por	 algo	 novo,	 mais	 adequado,	 esteve	 presente	 em	 sua	 vida	
desde	 jovem33	 e,	 portanto	 foi	 decisiva	 em	 sua	 arte,	 em	 sua	 carreira	 como	 ator	 e	
																																								 																				
32	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Meierhold.	São	Paulo:	Perspectiva,	2013.	p.	25.	
	
33	De	 família	alemã,	seu	nome	de	batismo	era	Karl	Meiergold,	nome	que	 junto	à	 religião	em	que	 fora	
batizado,	o	 luteranismo,	ele	 renega	ao	noivar	 com	Olga	Munt.	 Tomando	as	 rédeas	de	 sua	vida	muito	
cedo,	mutatis	mutandis,	 agora	o	 jovem	estudante	de	direito	 se	chama	Vsévolod	Emilevich	Meierhold,	
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encenador	 e	 consequentemente	 é	 decisiva	 na	 compreensão	 de	 seu	 legado	 para	 a	
história	 do	 teatro.	 Como	 pondera	 Beatrice	 Picon-Vallin	 no	 excerto	 acima	 é	 preciso	
entender	 o	movimento	 de	 seu	 espírito	 revolucionário	 (que	 constituía	 seu	 ser	muito	
antes	do	encontro	e	da	 identificação	 com	a	 revolução	 comunista)	 para	 analisar	 com	
mais	propriedade	os	rastros	de	sua	trajetória	e	no	caso	desta	pesquisa,	as	pistas	para	a	
compreensão	 de	 como	 este	 encenador-pedagogo	 descobre,	 se	 apaixona	 e	 investiga	
profundamente	algumas	das	formas	da	tradição	do	ator	popular	e	concomitantemente	
a	este	processo	as	trai,	destroça,	mutila,	disseca,	reorganiza	e	utiliza	para	a	construção	
de	um	teatro	que	pretendia	nada	menos	do	que	salvar	a	cena	russa	e	se	desenvolver	
como	o	teatro	necessário	à	sociedade	do	futuro.	É	preciso	enxergar	Meierhold	como	
um	 traidor	 para	 podermos	 também	 traí-lo	 e	 neste	 movimento	 reconstruirmos	
imaginariamente	 sua	 arte	 para	 reformular	 a	 arte	 de	 nosso	 tempo	 e	 sonharmos	 um	
novo	teatro,	possível	em	nosso	futuro.	
	
Para	 focalizar	 as	 rupturas,	 as	 traições	 realizadas	 dentro	 do	 processo	 de	
constante	reinvenção	de	si	mesmo	que	Meierhold	realiza	em	sua	trajetória	é	essencial	
antes	problematizar	de	onde	 tudo	 isto	parte,	ou	seja,	o	status	quo	da	cena	 russa	no	
início	da	carreira	de	Meierhold	e	consequentemente	as	influências	mais	marcantes	na	
base	de	sua	formação.	
	
	Com	vinte	e	dois	anos	o	jovem	Vsévolod	Emilevich	deixa	os	estudos	de	direito	
e	é	admitido	na	Escola	de	Arte	Dramática	da	Sociedade	Filarmônica	de	Moscou,	diga-se	
de	passagem,	com	alguma	admiração	do	júri	diante	de	sua	recitação	de	um	trecho	do	
Othello	 de	 Shakespeare.	 Esta	 desenvoltura	 se	 deu	 provavelmente	 graças	 à	 sua	
pequena	experiência	anterior	em	teatros	amadores	e	a	inspiração,	confessa	anos	mais	
tarde,	no	mouro	de	Veneza	atuado	no	ano	anterior	por	Constantin	Stanislávski	em	um	
espetáculo	que	Meierhold	teve	a	oportunidade	de	assistir.	Vale	informar	que	a	figura	
																																								 																																							 																																							 																																							 																	
escolhendo	 ele	 próprio	 o	 nome	 Vsévolod	 em	 homenagem	 a	 um	 escritor	 (suicida)	 que	 lhe	 era	 caro.	
Rompendo	com	suas	origens	germânicas	ele	adota	para	si	a	Rússia	como	única	pátria.	
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pedagógica	 principal	 desta	 instituição	 na	 qual	 Meierhold	 ingressa	 é	 Vladímir	
Nemiróvitch-Dantchênko.	Presságios.	
	
Dois	anos	depois,	em	1898,	quando	da	união	de	Stanislávski	e	Dantchênko	para	
a	criação	do	TAM34	(Teatro	de	Arte	de	Moscou),	qual	é	a	excitação	do	jovem	Meierhold	
quando	se	vê	convidado	para	participar	deste	que	promete	ser	o	estandarte	da	nova	
arte,	do	novo	teatro	que	a	elite	artística	Russa	tanto	almeja.	Lá	fica	nos	primeiros	anos	
desta	 companhia	 que	 marca	 de	 maneira	 tão	 profunda	 a	 história	 do	 teatro	 russo	 e	
mundial.	Participa	dos	primórdios	do	desenvolvimento	do	naturalismo	stanislavskiano,	
do	dialogo	com	a	dramaturgia	de	Tchekhov	e	é	cúmplice	do	triunfo	teatral	do	drama	
burguês.	 Assiste	 e	 mesmo	 participa	 do	 entusiasmo	 da	 cena	 russa	 com	 o	 drama	
absoluto	que	 retrata	as	 sutis	 contradições	do	espírito	do	homem	comum,	encerrado	
em	 quatro	 paredes	 das	 quais	 a	 quarta	 é	 invisível,	 como	 um	 buraco	 de	 fechadura	
oferecido	ao	espectador,	garantindo	toda	a	ilusão	da	caixa	cênica.		
	
Ator-aluno	 da	 pedagogia	 e	 encenação	 de	 Dantchênko-Stanislavski,	Meierhold	
ao	mesmo	tempo	em	que	mergulha	verticalmente	no	trabalho35	e	se	destaca	pelo	seu	
temperamento	cênico	poderoso,	também	se	sente	desconfortável	por	conta	de	um	elã	
físico	 provavelmente	 desajustado	 aos	 comedimentos	musculares	 necessários	 àquela	
escola	e	de	um	descontentamento	intelectual	com	as	bases	político-filosoficas	da	arte	
ali	gestada.		
	
																																								 																				
34	Vale	 salientar	a	 importância	do	TAM	como	um	dos	principais	 fundadores	da	 cena	 russa	moderna	e	
também	como	um	estandarte	mundial	de	uma	nova	cena	teatral.	Cena	esta	calcada	no	profissionalismo	
(em	 oposição	 ao	 diletantismo),	 na	 pratica	 da	 pesquisa	 cênica,	 no	 início	 da	 configuração	 da	 figura	 do	
encenador	 como	 organizador	 da	 obra	 teatral,	 na	 sistematização	 do	 trabalho	 do	 ator	 (em	 oposição	 à	
concepção	 romântica	 da	 inspiração	 do	 gênio	 artístico),	 e	 como	 não	 poderia	 deixar	 de	 ser	 no	
desenvolvimento	 da	 atuação	 naturalista,	 que	 busca	 a	 ilusão	 total,	 a	 quase	 impossível	 fusão	 ator-
personagem	em	um	“homem	verdadeiro”,	que	vive	sob	o	palco,	através	do	insuflamento	da	“verdade	de	
um	espírito	humano”	na	criação	artística	por	parte	do	ator.	
	
35	 É	 nesse	momento	 de	 sua	 carreira	 de	 ator	 que	Meierhold	 interpreta	 Treplev	 figura	 central	 da	 peça	
Chayka	 (A	 Gaivota)	 de	 Anton	 Tchekhov.	 Personagem	 fundamental	 na	 criação	 do	 universo	 simbólico	
pessoal	de	Meierhold,	pois	de	certa	maneira	catalisava,	como	um	duplo,	seu	espírito	contraditório,	sua	
frustração,	sua	inadequação	à	realidade,	sua	necessidade	de	mudança.	
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Em	1902,	 quatro	 anos	 após	 seu	 ingresso,	 o	 TAM	comunica	o	 afastamento	de	
Meierhold.	Inicia-se	então	uma	fase	de	construção	desta	primeira	grande	ruptura	que	
marcará	em	realidade	o	início	da	carreira	de	Meierhold	como	encenador.	É	a	partir	da	
aceitação	e	posterior	negação	da	escola	naturalista	que	se	desenvolvia	no	TAM	que	o	
movimento	revolucionário	da	carreira	artística	de	Meierhold	começa	para	nunca	mais	
parar.	
	
Ao	mesmo	tempo	frustrado	pelo	desligamento	compulsório	e	insatisfeito	com	o	
trabalho	 que	 vinha	 desenvolvendo	 no	 TAM,	 que	 considera	 insuficiente	 para	 as	
demandas	expressivas	de	seu	tempo,	Meierhold	inicia	uma	turnê	pela	província	russa	e	
ucraniana.	 Fica	 três	 anos	 entre	 a	 Trupe	 dos	 Artistas	 Dramáticos	 Russos	 e	 a	 Cia.	 do	
Drama	Novo,	companhias	nas	quais	atua	também	como	encenador.	De	início	valendo-
se	de	 seu	currículo	de	ex-ator	do	principal	 teatro	de	vanguarda	do	país,	ele	mais	ou	
menos	 reproduzia	 no	 interior	 o	 teatro	 realizado	 pelo	 TAM	 em	Moscou.	 Depois,	 em	
meio	 ao	 afã	 de	 uma	 produção	 praticamente	 em	 série	 de	 uma	 quantidade	 muito	
grande	de	espetáculos	em	pouco	tempo,	Meierhold	tenta	criar	com	suas	encenações	
possibilidades	 estéticas	 que	 deem	 conta	 da	 nova	 gama	 de	 textos	 que	 surgem	 sob	 a	
égide	do	simbolismo,	que	ele	considera	a	nova	dramaturgia	de	seu	tempo.		
	
Mesmo	que	 timidamente,	é	neste	período	que	Meierhold	 introduz	os	 termos	
nova	arte	e	novo	ator.	O	 jovem	encenador	vê	no	drama	simbolista	um	caminho	pelo	
qual	trilhar	e	começa	a	desenvolver	operadores	e	procedimentos	para	a	construção	de	
um	 teatro	 simbolista	 que	 se	 mostre	 uma	 possibilidade	 de	 resposta-ruptura	 às	
insuficiências	do	teatro	naturalista	stanislavskiano.	
	
Contrariando	 a	 falsa	 impressão	 que	 é	 possível	 de	 ser	 imaginada	 no	 que	
concerne	 a	 oposição	 artística	 entre	 Stanislávski	 e	Meierhold,	 em	 1905	 a	 convite	 do	
primeiro,	 o	 segundo	 se	 torna	 o	 encenador	 do	 Teatro-Estúdio	 da	 rua	 Povarskaia,	 um	
anexo	 do	 TAM.	 Stanislávski	 reconhece	 que	 a	 pedagogia	 e	 a	 encenação	 até	 então	
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desenvolvida	 na	 matriz	 do	 TAM	 não	 dá	 conta	 de	 pôr	 em	 cena	 a	 nova	 dramaturgia	
simbolista	que	vem	surgindo	em	autores	como	Maeterlinck,	Hofmannsthal	e	Andreiev	
e	 vê	 em	 Meierhold,	 amigo,	 ex-aluno	 brilhante	 e	 rebelde,	 uma	 chance	 de	 criar	
paralelamente	ao	desenvolvimento	normal	da	matriz	um	Teatro-Estúdio	experimental	
que	 investigasse	 esta	 nova	 cena	 que	 bradava	 para	 vir	 ao	mundo.	Muito	 dinheiro	 e	
confiança	 da	 parte	 de	 Stanislávski	 foram	 investidos	 no	 Teatro-Estúdio	 da	 rua	
Povarskaia	e	no	encenador	Meierhold.	
	
O	jovem	encenador	busca	através	de	diversos	procedimentos	encontrar	meios	
concretos	 de	 criar	 a	 almejada	 nova	 cena:	 referências	 pictóricas	 que	 propunham	
posições	 plásticas	 muitas	 vezes	 estáticas	 aos	 atores;	 fundo	 musical	 criador	 de	
atmosferas;	 elocução	 artificial,	 musical	 e	 não	 naturalista	 do	 texto;	 iluminação	 que	
apostava	 no	 uso	 da	 penumbra;	 cenários	 pintados	 com	 cores,	 linhas	 e	 formas	 que	
apesar	 de	 não	 desprenderem-se	 completamente	 do	 figurativismo,	 tentavam	
fragmentá-lo	e	reorganizá-lo,	buscando	mais	efeitos	sensoriais	que	uma	cópia	servil	da	
realidade.	 Estas	 eram	 algumas	 das	 concretas	 tentativas	 realizadas	 ali.	 A	 palavra	 de	
ordem	 era	 a	 criação	 de	 um	 teatro	 de	 convenção	 que	 possibilitasse	 uma	 encenação	
adequada	ao	seu	material	dramatúrgico,	La	Mort	de	Tintagiles	(A	Morte	de	Tintagiles),	
de	 Maurice	 Maeterlinck,	 foi	 o	 primeiro	 e	 último	 desafio	 simbolista	 do	 natimorto	
Teatro-Estúdio.	
	
Sob	 este	 aspecto	 é	 necessário	 chamar	 a	 atenção	 ao	 fato	 de	 que	 Meierhold	
pressentia	na	convenção,	na	teatralidade	do	teatro,	na	assunção	e	exploração	livre	do	
jogo	em	detrimento	da	 ilusão,	alternativas	formais	e	filosóficas	para	a	criação	de	seu	
novo	 teatro,	 respostas	 ao	 seu	 antagonista	 atual:	 o	 teatro	 naturalista.	 Ora,	 estas	
características	cênicas	somadas	a	vários	outros	elementos	que	mais	tarde	serão	muito	
caros	 ao	 teatro	 de	 Meierhold	 encontram-se	 nas	 tradições	 do	 ator	 popular.	 Porém	
ainda	não	é	o	momento	de	sua	carreira	no	qual	ele	irá	se	concentrar	mais	diretamente	
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nestas	tradições,	pois	apesar	de	já	ter	se	encantado	em	sua	infância	com	os	balagany36	
de	 Penza,	 sua	 cidade	 natal,	 neste	 momento	 ainda	 não	 tinha	 selecionado	 e	
compreendido	em	 sua	 complexidade	as	matrizes	populares	 tradicionais	 que	 servirão	
de	 material	 para	 suas	 ulteriores	 investigações.	 Pode-se	 entender	 que	 o	 futuro	 Dr.	
Dapertutto37	 sentia	 a	 necessidade	 da	 traição,	 pressentia	 a	 tradição	 e	 tentava	 iniciar	
este	processo,	porém	ainda	descobrindo	sua	operacionalização.	
	
Enquanto	isso	no	Teatro-Estúdio	em	meio	a	um	ensaio-aberto,	Stanislávski,	que	
fora	conferir	como	andava	seu	 investimento	de	risco,	 interrompe	o	espetáculo	antes	
do	final	e	pede	 luz	porque	não	conseguia	ver	os	atores.	O	ensaio-aberto	termina	em	
fiasco	e	o	descontentamento	do	mentor	e	 investidor	acaba	pondo	fim	à	experiência.	
Este	depoimento	de	um	dramaturgo	e	crítico,	amigo	de	Meierhold,	que	presenciou	a	
avant	 première	 do	 espetáculo	 nos	 dá	 pistas	 da	 dimensão	 concreta	 daquela	 célebre	
encenação	inacabada:	
	
No	Teatro-Estúdio,	procurou-se	de	várias	formas	romper	com	o	realismo	da	
cena	 contemporânea	 e	 tomar	 audaciosamente	 a	 convenção	 como	 o	
princípio	da	arte	teatral.	Os	movimentos	privilegiavam	a	plástica	em	lugar	
da	 imitação	 da	 realidade,	 certos	 grupos	 pareciam	 afrescos	 de	 Pompeia	
reproduzidos	em	quadros	vivos.	Os	cenários	não	levavam	nem	um	pouco	em	
																																								 																				
36	Balagan:	palavra	 russa	de	origem	tártara	que	se	 traduz	ao	português	 literalmente	como	barraca	de	
feira	de	atrações.	 Trata-se	das	barracas	das	 feiras	 sazonais	populares	que	se	 instauravam	nas	cidades	
russas	 e	 que	 dentre	 carrosséis,	 realejos,	 vendedores	 de	 elixires	 milagrosos,	 teatros	 de	 marionetes,	
exibições	de	força	e	destreza	físicas,	animais	e	seres	grotescos,	exibiam	barracas	onde	atores	populares	
apresentavam	 espetáculos	 teatrais	 que	 dentre	 outras	 matrizes,	 desenvolviam	 sua	 arte	 a	 partir	 da	
influência	da	migração	dos	comediantes	dell’Arte	para	a	Rússia	no	século	XVIII.	É	 importante	salientar,	
porém	que	o	conceito	de	Balagan	na	poética	meierholdiana,	além	de	fundamental,	tem	uma	gama	de	
sentidos	 muito	 mais	 complexa	 e	 polissêmica	 que	 estas	 barracas	 de	 feira	 a	 que	 a	 palavra	 se	 refere	
literalmente,	veremos	isso	com	mais	detalhamento	adiante.	
	
37	 Pseudônimo	 utilizado	 por	 Meierhold	 durante	 parte	 da	 década	 de	 1910.	 Necessário	 por	 conta	 da	
exclusividade	 que	 seu	 contrato	 com	 os	 Teatros	 Imperiais	 lhe	 obrigava.	 Meierhold	 não	 poderia	
desenvolver	atividade	teatral	fora	dos	teatros	do	Tzar,	portanto	escolhe	este	pseudônimo	que	utilizará	
em	 suas	 encenações	 na	 Casa	 dos	 Intermezzos	 e	 no	 Estúdio	 de	 pesquisas	 cênicas	 situado	 na	 rua	
Borondiskaia,	 no	 qual	 investigou	 junto	 a	 alunos,	 por	 meio	 de	 aulas	 e	 pequenas	 montagens	
experimentais	 as	 matrizes	 tradicionais	 (dentre	 as	 quais,	 várias	 da	 tradição	 do	 ator	 popular)	 que,	
segundo	ele,	carregavam	o	germe	do	novo	teatro.	
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consideração	 as	 exigências	 da	 realidade,	 os	 quartos	 não	 tinham	 teto,	 as	
colunas	 do	 castelo	 eram	 enlaçadas	 por	 cipós	 etc...	 Ouvia-se	 o	 diálogo	
sempre	 sobre	 um	 fundo	 musical,	 conduzindo	 as	 almas	 dos	 espectadores	
para	o	mundo	do	drama	de	Maeterlinck.	Mas,	por	outro	lado,	manifestava-
se	imperativamente	o	hábito	da	tradição	teatral,	aprendido	por	muitos	anos	
no	 Teatro	 de	Arte.	Os	 atores	 [...]	 continuavam	esforçando-se	 em	atingir	 a	
verdade	 do	 diálogo,	 e	 tentavam,	 através	 da	 voz,	 transmitir	 a	 paixão	 e	 a	
emoção	tais	como	são	expressas	na	vida.	[...]	Onde	acabava	o	trabalho	do	
encenador,	 começava	 a	 representação	 ordinária	 do	 ator	 [...]	 O	 Teatro-
Estúdio	 provava	 a	 todos	 que	 dele	 se	 aproximavam	 que	 não	 era	 possível	
reconstruir	 um	 teatro	 sobre	 antigos	 fundamentos:	 ou	 se	 prosseguia	 o	
caminho	proposto	pelo	teatro	de	Antoine-Stanislávski,	ou	retomava-se	tudo	
pela	base	38	
	
Para	criar	 seu	novo	 teatro	 era	necessário	um	novo	ator	 e	 sabendo	disto	cada	
vez	mais	Meierhold	segue	sua	busca	quando	seu	caminho	encontra	o	da	grande	dama	
do	teatro	russo,	Vera	Komissarjévskaia.	Vera	queria	aliar	seu	status	de	grande	atriz	ao	
de	renovadora	da	cena	russa	e	partidária	de	um	teatro	de	vanguarda.	Ela	no	plano	da	
atuação	queria	lançar-se	como	pioneira	do	simbolismo,	movimento	que	já	incendiava	
os	círculos	literários	da	intelligentsia	russa.	Nada	melhor	do	que	contratar	um	dos	mais	
polêmicos	 e	 promissores	 enfant	 terribles	 russos	 que,	 no	 plano	 da	 encenação,	
partilhava	 das	mesmas	 ambições	 de	 Komissarjévskaia	 (ao	menos	 aparentemente).	 A	
relação,	que	desde	início	foi	marcada	por	altos	e	baixos,	grandes	êxitos	e	retumbantes	
polêmicas,	dividia	a	crítica	que	ora	os	taxava	de	vanguarda	do	novo	teatro,	ora	de	uma	
dupla	 onde	 um	 encenador	 pretensioso	 engessava	 o	 temperamento	 instável	 de	 uma	
atriz	romântica.	
	
É	 justamente	no	turbilhão	desta	movimentada	parceria	que	os	anseios	de	um	
novo	 teatro	 ganham	 contornos	mais	 definidos	 e	 o	balagan	 principia	 a	 ser	 assumido	
como	matriz	essencial	no	trabalho	de	Meierhold.	Um	marco	em	nosso	estudo	sobre	o	
																																								 																				
38BRIÚSSOV,	Valeri.	apud	MEIERHOLD,	Vsévolod.	Op.	Cit.	Pg.	193	
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despertar	 do	 interesse	 de	 Meierhold	 pela	 tradição	 do	 ator	 popular	 é	 justamente	 a	
montagem	 da	 peça	 Balagantchik	 (A	 Barraca	 de	 Feira)	 de	 Aleksander	 Blok.	 Este	
espetáculo	 pode	 ser	 considerado	 esquematicamente	 como	 o	 apontamento	 de	 uma	
transição	dos	anseios	meierholdianos	que	se	deslocam	de	uma	perseguição	ao	teatro	
simbolista	 para	 uma	 fase	 onde	 tentará	 revisitar	 os	 princípios	 de	 tradições	 teatrais	
ligadas	 ao	balagan,	 para	 construir	 seu	 novo	 teatro.	 Em	 seu	Balagantchik	Meierhold	
utiliza	 um	 texto	 simbolista	 para	 zombar	 do	 misticismo	 presente	 no	 próprio	 teatro	
simbolista	e	aponta	para	o	ator	popular	da	Commedia	dell’Arte	como	o	portador	das	
convenções	 da	 verdadeira	 teatralidade	 (conceitos	 que	 já	 vêm	 sendo	 sondados	 nas	
anteriores	incursões	simbolistas).	Um	espetáculo	contraditório,	dialético,	que	trai	a	si	
próprio:	um	marco	para	a	próxima	grande	traição	da	carreira	do	encenador.	
	
Figura	5.	39	
Quadro	 pintado	 por	 N.	 Sapunov	 retratando	 o	 Balagantchik	 de	 Meierhold	 no	 Teatro	 Vera	
Komissarjévskaia	(1907).	
	
																																								 																				
39	Imagem	extraída	de:	PICON-VALLIN,	Op.	Cit..	p.	47.	Figura	10.	
		
	
62	
	
Figura	6.	40	
Desenho	de	G.	Markov	 retratando	a	 remontagem	do	Balagantchik	por	Meierhold	pelo	Estúdio	da	 rua	
Borondiskaia	(1914)	
	
Em	Balagantchik,	Meierhold	 zomba	 do	 teatro	 simbolista	 e	 afirma	 ainda	mais	
violentamente	 sua	 negação	 ao	 teatro	 naturalista.	 O	 Balagan	 surge	 como	 uma	
idealizada	 tábua	 de	 salvação	 do	 teatro,	 rumo	 a	 uma	 arte	 concreta,	 com	 técnicas	
objetivas,	 teatral,	 convencional,	 longe	 das	 abstrações	 simbolistas	 ou	 do	 bit41	
naturalista.	 Ele	 nega	 o	 naturalismo	 e	 ultrapassa	 o	 simbolismo,	 apresentando	 ao	
público	 o	 novo	 oceano	 no	 qual	 iniciará,	 pouco	 mais	 tarde,	 sua	 nova	 navegação:	 o	
maravilhoso	mundo	do	balagan,	que	como	veremos	a	seguir	é	a	designação	genérica	
pela	qual	Meierhold	chama	toda	uma	tradição	do	ator	popular.	
																																								 																				
40	Imagem	extraída	de:	Idem.	p.	83.	Figura	23.	
	
41	Bit	é	uma	palavra	russa	que	significa	vida-cotidiana,	dia-a-dia,	rotina,	vida	material.	Neste	caso	o	bit	
representa	um	compromisso	do	naturalismo	com	os	detalhes	materiais	e	verossímeis	da	vida	 real	em	
oposição	 às	 aspirações	 meierholdianas	 que	 buscavam	 o	 maravilhoso,	 o	 extraordinário,	 o	 fantástico,	
numa	cena	que	dialogasse	com	a	esfera	mística,	imaginativa	e	transcendente	da	vida.	
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O	texto	de	Blok	mostra	um	grupo	de	místicos	que,	no	maior	espírito	simbolista,	
aguardam	 vestidos	 de	 gala	 a	 visita	 da	 doce	 e	 terrível	 dama,	 a	 indecifrável	 morte.	
Também	 espera	 melancólico	 apesar	 de	 esperançoso	 um	 Pierrot	 por	 sua	 amada	
Colombina.	Quando	chega	uma	pálida	jovem	vestida	de	branco,	os	místicos	acreditam	
estarem	face	a	face	com	a	inevitável	sina	de	todo	homem	enquanto	que	Pierrot	só	vê	
sua	 doce	 e	 amada	 Colombina.	 O	 mal	 entendido	 é	 permeado	 por	 interrupções	
realizadas	por	um	personagem	realista:	o	autor.	Ele	entra	sempre	se	desculpando	ao	
público	e	dizendo	que	havia	escrito	um	belo	drama	realista	de	um	jovem	que	espera	
por	sua	amada	e	que	aqueles	atores	de	feira	estavam	pondo	a	perder	seu	sensível	e	
comedido	 espetáculo.	 No	 final	 a	 Colombina-Morte	 foge	 com	 Arlequim	 deixando	
místicos	e	Pierrot	desolados.	
	
No	 espetáculo	 propriamente	 dito	 Meierhold	 sobrepõe	 os	 três	 universos	 em	
questão	(realismo,	simbolismo	e	balagan),	sublinhando	a	abissal	diferença	entre	eles.	
Afirmando	 romanticamente	 os	 aspectos	 maravilhosos,	 encantadores,	 mágicos	 e	 ao	
mesmo	tempo	concretos	e	ingênuos	do	trio	da	Commedia	dell’Arte	em	contraste	com	
uma	 realidade	 estreita	 do	 autor,	 personagem	 realista	 que	 entra	 para	 defender	 a	
pequenez	de	seu	drama	e	com	o	simbolismo	encarnado	nos	místicos	que	se	perdem	
em	devaneios	metafísicos	distantes	da	 concretude	do	 jogo.	 Três	 correntes	 artísticas,	
três	 realidades	 do	 teatro	 russo	 daquele	 tempo	 e	 três	 fases	 da	 vida	 artística	 do	
encenador.	Duas	 traições:	 uma	 já	 consumada,	 de	negação	 ao	drama	naturalista,	 e	 a	
outra	 em	 transição,	 na	 qual	 o	 interesse	 pelo	 simbolismo	 se	 desloca	 para	 uma	 nova	
paixão	popular.	
	
Depois	 do	 Balagantchik	 de	 Meierhold-Komissarjévskaia	 (1906),	 a	 parceria	
segue	por	mais	de	 cinco	espetáculos	nos	quais	o	 simbolismo	ainda	era	 a	 tônica,	 até	
que	 o	 embate	 entre	 as	 personalidades	 de	 encenador	 e	 primeira	 atriz	 se	 torna	
insustentável	e	dissolve	a	empreitada.		
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Logo	em	seguida	Meierhold	é	convidado	a	dirigir	os	Teatros	Imperiais,	mantidos	
pelo	Tzar:	grande	e	renomado	elenco,	dinheiro,	estrutura,	os	maiores	artistas	da	Rússia	
atuando	como	colaboradores,	ou	seja,	condições	ideais.	Exceto	pelo	detalhe	de	que	o	
agora	já	estabelecido	encenador	não	pretendia	apenas	fazer	bom	teatro,	mas	sim	um	
novo	 teatro.	 Em	 meio	 às	 resistências	 dos	 grandes	 atores	 desta	 notória	 companhia	
estável,	 Meierhold	 vai	 mais	 ou	 menos	 explorando	 seus	 anseios	 teatrais	 e,	 mesmo	
neste	 modo	 de	 produção	 elitizado	 e	 um	 tanto	 hostil	 e	 engessante,	 consegue	 criar	
espetáculos	 relevantes	 em	 sua	 trajetória,	 estandartes	 de	 sua	 pesquisa	 no	momento	
como	Don	Zhuan	(Dom	Juan)	em	1910	e	Maskarad	(Baile	de	Máscaras)	em	1917.	
	
Porém,	impulsionado	por	desejos	mais	experimentais	que	são	retroalimentados	
pelas	experiências	informais	realizadas	com	artistas	amigos	na	Casa	dos	Intermezzos	e	
na	casa	de	campo	de	Terioki,	Meierhold	cria	seu	duplo,	o	Dr.	Dapertutto,	que	liderará	
um	 estúdio	 de	 investigações	 cênicas	 que	 se	 sediará	 na	 legendária	 rua	 Borondiskaia.	
Neste	estúdio	será	talhado	finalmente	o	novo	ator,	necessário	ao	novo	teatro,	ou	pelo	
menos	 se	 tentará	 isso.	Meierhold,	 o	 encenador,	 joga	 com	o	 papel	 de	 pedagogo,	 re-
afirmando	o	binômio	encenador-pedagogo,	recorrente	em	sua	carreira.	No	estúdio	se	
dedicará	a	formar	alunos	dentro	de	uma	necessidade	estética	que	o	próprio	encenador	
sentia	ao	declarar	a	formação	falha	dos	atores	a	sua	disposição.	Ele	investigará	dentre	
outras	tradições	(alguns	teatros	orientais,	por	exemplo),	vários	elementos	da	tradição	
do	ator	popular	que	alimentarão	grandemente	sua	fase	do	início	dos	anos	vinte,	com	
sua	tônica	biomecânica	e	construtivista	que	virá	após	o	final	do	Estúdio.	É	uma	fase	de	
muito	 entusiasmo	 e	 de	 um	 inevitável	 deslumbramento	 com	o	 ator	 popular,	 que	 ele	
chama	na	terceira	parte	de	seu	livro	O	Teatr	42	(Sobre	o	Teatro)	de	Cabotino.		
	
																																								 																				
42	 Único	 livro	 escrito,	 organizado	 e	 publicado	 por	Meierhold	 em	 vida.	 Tem	duas	 traduções	 brasileiras	
para	o	português:	
• MEIERHOLD,	Vsévolod.	Sobre	o	 Teatro.	 In:	 THAÍS,	Maria.	Na	 cena	do	Dr.	Dapertutto.	 São	Paulo:	
Perspectiva,	2009.	pp.	180	–	384.	
	
• MEIERHOLD,	Vsévolod.	Do	Teatro.	São	Paulo:	Iluminuras,	2012.	
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O	 Cabotino	 é	 um	 ator-conceito.	 É	 uma	 figura	 imaginária	 que	 condensa	
sinteticamente	 várias	 características	 do	 teatro	 do	 ator	 popular,	 que	 também	
sinteticamente	Meierhold	 conceitua	 como	 balagan.	 Estas	 duas	 expressões	 precisam	
ser	 entendidas	 de	 maneira	 ampliada	 no	 universo	 meierholdiano:	 Cabotino	 (ator	
popular)	 e	 balagan	 (tradição	 teatral	 do	 ator	 popular)	 são	 modelos	 imaginários	 que	
reúnem	 as	 características	 que	 ele	 considerava	 importantes,	 úteis,	 provocantes	 e	
necessárias	 nestas	 tradições	 e	 ao	 mesmo	 tempo	 omitem	 todas	 as	 lacunas,	
insuficiências,	anacronismos	e	debilidades	que	as	várias	manifestações	reais	deste	ator	
tiveram	ao	longo	de	sua	história.	Isto	que	pode	ser	encarado	como	reducionismo	é	em	
realidade	síntese	e	carrega	o	espírito	do	ato	que	neste	estudo	chamamos	traição.		
	
Meierhold	 trai	 as	 tradições	 do	 ator	 popular	 porque	 não	 as	 encara	 como	
realmente	elas	eram,	mas	decompõe	os	rastros	que	lhe	são	apresentados,	pega	o	que	
lhe	 apraz,	 reorganiza	 e	 cria	 um	 modelo	 ao	 mesmo	 tempo	 concreto	 e	 objetivo	 na	
prática	 -	 études,	 pantomimas	 e	 pequenos	 espetáculos	 didáticos	 -	 e	 imaginário	 e	
idealizado	na	teoria	–	como	por	exemplo	na	verdadeira	ode	ao	cabotino	e	às	tradições	
do	balagan	que	tece	na	citada	terceira	parte	de	seu	livro,	O	Teatr	e	na	convocatória	ao	
malabarista	circense	em	seu	artigo	Da	Zdravstvuyet	Zhongler!	(Viva	O	Malabarista!).		
	
É	 importante	 frisar	 que	 a	 relação	 de	 Meierhold	 com	 as	 tradições	 do	 ator	
popular,	assim	como	as	relações	que	esta	dissertação	tenta	problematizar	e	provocar	
em	seu	quarto	capítulo,	não	dizem	respeito	à	cópia,	ao	resgate	ou	a	qualquer	tipo	de	
recriação	de	um	teatro	do	passado.	Pelo	contrário,	a	 tradição	precisa	ser	traída	para	
podermos	sonhar	um	novo	teatro:	
	
“Temam	 a	 restauração”,	 repete	 Meierhold,	 e	 o	 fato	 dele	 não	 pretender	
utilizar	máscaras	tradicionais	e	limitar	o	jogo	com	elas	ao	raro	uso	de	uma	
meia-máscara	 negra	 funciona	 bem	 nesse	 sentido.	 Não	 há	 nostalgia	 nem	
arqueologia	em	relação	à	Commedia	dell’Arte,	mas	a	ideia	de	que,	com	ela,	
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lida-se	 com	 um	 verdadeiro	 ofício.	 A	 pesquisa	 não	 se	 apoia	 numa	 visão	
idealizada,	 no	 mito	 da	 improvisação,	 mas,	 num	 primeiro	 momento,	 no	
estudo	 atento	 dos	 vestígios	 escritos	 –	 os	 canovacci	 –	 e	 a	 improvisação	 é	
definida	estritamente	como	“uma	combinação	livre	de	técnicas	teatrais	em	
quantidade	 determinada”.	 A	 Commedia	 dell’Arte	 é	 um	meio,	 não	 um	 fim:	
apresenta	a	vantagem	de	“concentrar	todos	os	elementos	da	arte	cênica”	e	
oferece	 assim	 a	 possibilidade	 de	 estudar	 mais	 facilmente	 as	 questões	
ligadas	 à	 forma	 do	 teatro.	O	 “tradicionalismo	 teatral”,	 como	 definido	 por	
Solovióv,	 não	 é	 a	 repetição	 da	 tradição,	 mas	 “método	 objetivo”	 para	
fornecer	as	bases	a	uma	nova	técnica	do	ator,	por	meio	de	um	processo	de	
generalização:	 a	 uma	 pesquisa	 concentrada	 sobre	 a	 Commedia	 dell’Arte,	
que	 os	 conhecimentos	 de	 Solovióv	 e	 a	 “aura”	 de	 Hoffman	 e	 Gozzi	
estruturam,	 vêm	 se	 juntar	 o	 circo	 –	 Donato,	 clown	 acrobata	 e	 atleta	 de	
saltos,	 é	 convidado	 por	Meierhold	 para	 o	 Estúdio	 –	 e	 o	 teatro	 japonês,	 a	
cargo	 de	 Vogak.	 É	 preciso	 despertar	 o	 teatro	 de	 sua	 amnésia	 e,	
desenvolvendo	lhe	a	memória,	encontrar	sua	linguagem	de	hoje.	43	
	
Este	 excerto	 de	 Picon-Vallin	 além	 de	 ajustar	 nossa	 imagem	 da	 postura	 de	
Meierhold	 perante	 as	 tradições	 do	 ator	 popular,	 também	 nos	 indica	 rastros	
importantes	 para	 sondarmos	 o	 período	 de	 investigação	 do	 Estúdio	 da	 Borondiskaia.	
Período	 este,	 fundamental	 no	 estudo	 empreendido	 nesta	 dissertação,	 pois	 é	
justamente	nele	que	Meierhold	se	debruça	mais	diretamente	sobre	tais	 tradições	do	
ator	 popular.	 Um	 momento	 de	 encantamento,	 é	 verdade,	 mas	 que	 aliado	 às	
possibilidades	sistêmicas,	metódicas,	experimentais	e	pedagógicas	do	estúdio	permitiu	
uma	investigação	vertical	e	analítica	de	vários	aspectos	desta	tradição.	
	
Picon-Vallin	cita	quatro	nomes	 fundamentais	para	compreendermos	as	 fontes	
da	investigação	das	tradições	do	ator	popular	no	estúdio:	Hoffmann,	Gozzi,	Solovióv	e	
Donato.	 A	 estes	 podemos	 acrescentar	 dois	 mais:	 Callot	 e	 Miklachévski.	 Estes	 seis	
																																								 																				
43	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Op.	Cit.	p.	75.	
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parceiros,	dentre	os	quais	três	parceiros-imaginários	(pois	seu	diálogo	com	Meierhold	
foi	 mediado	 por	 suas	 obras,	 uma	 vez	 que	 viveram	 em	 outro	 tempo-espaço	 que	 o	
encenador),	 são	 o	 principal	 meio,	 aliado	 ao	 estudo	 analítico	 da	 dramaturgia	
propriamente	dita	(Scenari	da	Commedia	dell’Arte,	por	exemplo),	e	ao	estudo	objetivo	
de	 técnicas	 específicas	 (pantomima,	 acrobacias,	 dança	 etc.)	 pelo	 qual	 Meierhold	
constrói	 treinamentos	 e	 conceitos	 que	 relêem	 a	 tradição	 do	 ator	 popular	 e	 gestam	
operadores,	procedimentos	e	princípios	para	a	construção	de	seu	novo	teatro.	
	
É	produtiva	para	nosso	estudo	sobre	o	período	do	Estúdio	uma	breve	análise	da	
relação	de	Meierhold	com	seus	parceiros-imaginários,	uma	vez	que	 temos	acesso	às	
suas	obras,	 que	mediaram	 suas	 relações	 com	Meierhold	 e	 poderão	 também	mediar	
nossa	investigação.	Vamos	a	eles:	Callot,	Gozzi	e	Hoffman.		
	
Jaques	 Callot	 foi	 um	 desenhista	 e	 gravurista	 francês	 do	 início	 do	 século	 XVII,	
que	viveu	parte	de	sua	vida	em	Florença	em	um	momento	de	vigor	dos	comediantes	
dell’Arte.	 Em	 meio	 a	 sua	 extensa	 obra,	 que	 vai	 do	 retratismo	 histórico	 à	 fantasia	
grotesca,	retrata	tais	comediantes	em	função,	descrevendo	muitas	vezes	os	nomes	de	
suas	máscaras.	 Profundo	 estudioso	 da	 anatomia	 humana	 e	 do	movimento	 dinâmico	
dos	 corpos,	 Callot	 captura	 em	 suas	 obras	 um	 precioso	 indício	 dos	 movimentos,	
posturas	 e	 gestos	 dos	 atores	 da	 Commedia	 dell’Arte.	 Como	 era	 um	 desenhista	 e	
gravurista	 com	 traço	 de	 precisão	 quase	 fotográfica,	 suas	 gravuras	 são	 registros	 que	
provavelmente	 se	 aproximam	muito	 das	 imagens	 reais	 daqueles	 corpos	 expressivos.	
Meierhold	é	apaixonado	pela	obra	de	Callot	e	ela	é	uma	referência	visual	potente	para	
sua	investigação	da	postura,	gesto	e	movimento	dos	atores	da	Commedia	dell’Arte.	A	
seguir	algumas	gravuras	da	série	Balli	di	Sfessania,	principal	série	de	gravuras	de	Callot	
sobre	o	tema	dos	comediantes	dell’Arte:	44	
	
																																								 																				
44	As	gravuras	a	seguir	e	outras	da	série	Balli	di	Sfessania	estão	disponíveis	on-line	no	website	do	acervo	
Gallica	 da	 Bibliothèque	 Nationale	 de	 France,	 na	 seguinte	 URL:	
<http://gallica.bnf.fr/Search?adva=1&t_relation=%22cb42561955v%22&lang=pt&tri=&adv=1&n=15&p=
1&pageNumber=2>	Acessado	pela	última	vez	em	14/04/2014.	
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Figura	7.	
	
	
Figura	8.	
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Figura	9.	
	
	
Figura	10.	
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Figura	11.	
	
	
Figura	12.	
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Figura	13.	
	
Toda	 a	 obra	 de	 Callot	 influencia	 Meierhold,	 não	 apenas	 as	 gravuras	 que	
retratam	 diretamente	 os	 atores	 dell’Arte,	 pois	 em	 toda	 ela	 paira	 uma	 atmosfera	
grotesca	 em	 oposição	 a	 um	 traço	 quase	 fotográfico	 que	 gera	 um	 insólito	 familiar	
(expressão	 utilizado	 por	 E.T.A.	Hoffmann	 para	 se	 referir	 à	 obra	 callotiana).	 Porém	é	
inegável	que	as	gravuras	que	retratam	diretamente	a	Commedia	dell’Arte	forneceram	
a	Meierhold	materiais	 visuais	 de	 referência	 ao	 trabalho	 destes	 atores	 populares	 do	
século	XVII	que	serão	investigados	praticamente	no	Estúdio	e	também	farão	parte	da	
constituição	 de	 seu	 posterior	 treinamento	 biomecânico	 e	 de	 suas	 formulações	
construtivistas.	Podemos	 salientar	 rapidamente	alguns	destes	aspectos:	desenho	das	
mãos,	 composição	 de	 apoios	 (pernas),	 torções,	 composição	 de	 flexões	 de	 joelhos	 e	
exploração	dos	múltiplos	perfis	do	desenho	corporal.	
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É	necessário	acrescentar,	porém,	que	a	relação	de	Meierhold	com	tal	 registro	
iconográfico	 da	 Commedia	 dell’Arte	 também	 seguia	 o	 princípio	 da	 não-reprodução,	
havia	 sim	 uma	 análise	 reflexiva	 e	 a	 tentativa	 de	 extrair	 dela	 procedimentos	 e	
operadores,	mas	sempre	com	o	cuidado	de	não	cair	na	armadilha	da	cópia	servil,	da	
reprodução	 estéril	 de	 um	modelo	morto.	Meierhold	 nunca	 copiou	 Callot.	 Como	 nos	
outros	 materiais-rastros	 das	 tradições	 do	 ator	 popular,	 Meierhold	 trai	 Callot	 e	 o	
reinventa	em	sua	própria	pedagogia-obra.	
	
Diretamente	 conectado	 a	 Callot,	 parceiro	 imaginário	 que	 contribuiu	 com	
referências	 pictóricas	 da	 tradição	do	 ator	 popular,	 temos	 E.T.A.	Hoffmann45,	 escritor	
romântico	alemão	do	final	do	século	XVIII	e	início	do	XIX,	famoso	por	seus	contos	nos	
quais	explora	o	grotesco	e	o	fantástico,	dentre	os	quais	existe	uma	coleção	intitulada:	
Fantasiestücke	 in	 Callot’s	 Manier	 (Fantasias	 à	 Maneira	 de	 Callot)	 na	 qual	 o	 autor	
reinterpreta	a	obra	de	Callot	a	partir	de	diversas	narrativas.	
	
A	influência	de	Hoffmann	sobre	Meierhold	é	bastante	grande,	ao	ponto	de	seu	
pseudônimo	ter	sido	uma	homenagem	a	uma	das	personagens	fantásticas	dos	contos	
de	Hoffmann,	o	Dr.	Dapertutto.	O	fascínio	de	Meierhold	por	Hoffmann	estende-se	do	
autor	à	obra.	Artista	completo,	Ernst	Theodor	Amadeus	era	músico,	pintor,	e	escritor	
dentre	outros	múltiplos	talentos.	Essa	transdisciplinaridade	entre	as	artes	é	admirada	
por	 Meierhold,	 sobretudo	 através	 de	 como	 Hoffmann	 muitas	 vezes	 utiliza	 em	 seus	
textos	estruturas	de	composição	musicais.	Mas	além	da	figura	artística	de	Hoffmann,	
sua	 obra	 propriamente	 dita	 influenciou	 profundamente	 o	 teatro	 e	 pensamento	 de	
Meierhold.	 Não	 apenas	 o	 grotesco	 e	 o	 fantástico,	 tão	 caros	 a	 Meierhold,	 que	
Hoffmann	articulava	 tão	bem	em	seus	escritos	mas,	 sobretudo	a	noção	de	 realidade	
concreta	com	a	qual	ele	opunha	contraditoriamente	estes	aspectos	maravilhosos.		
	
																																								 																				
45	E.T.A.	é	uma	sigla	composta	pelas	 iniciais	de	seu	nome	que	Hoffman	utilizava	para	assinar	sua	obra.	
Seu	nome	por	extenso	era	Ernst	Theodor	Amadeus	Hoffmann,	do	qual	o	Amadeus	foi	autoatribuído	em	
homenagem	ao	seu	grande	ídolo	Wolfgang	Amadeus	Mozart.	
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O	 insólito	 familiar	 (inspirado	 muitas	 vezes	 na	 obra	 de	 Callot),	 o	 ir	 e	 vir	 de	
deslocamentos	entre	o	fantástico	e	o	real	e	a	composição	paradoxal	são	operadores	da	
literatura	hoffmanniana	que	encantaram	e	alimentaram	a	obra	teatral	meierholdiana.	
O	grotesco	como	conceito	expandido,	para	além	do	fetiche	romântico,	do	disforme	e	
do	estranho:	o	grotesco	como	operador	composicional,	como	deslocador	de	múltiplas	
percepções	 que	 põe	 o	 leitor/espectador	 em	um	plano	 conhecido	 e	 confortável	 para	
logo	em	seguida	brutalmente	lançá-lo	ao	estranho	desconhecido	e	depois	novamente	
retorná-lo	a	uma	realidade,	que	agora	lhe	parece	ao	mesmo	tempo	familiar	e	insólita.	
Apesar	 de	 não	 ter	 ligação	 direta	 com	 a	 arte	 popular	 do	 ator	 além	 de	 escolhas	
temáticas	 longinquamente	 conectadas	 com	 a	 Commedia	 dell’Arte,	 E.T.A.	 Hoffmann	
opera	 com	o	grotesco,	 operador	 fundamental	 nas	 poéticas	 populares,	 tanto	 em	 seu	
conteúdo	(fantasia	e	horror)	quanto	em	sua	forma	(composição	paradoxal	e	“realismo	
fantástico”),	além	é	claro	do	dialogo	de	sua	obra	com	a	de	Callot,	gravurista	 imbuído	
do	espírito	popular	da	Commedia	dell’Arte	e	do	carnaval	da	renascença	florentina.	
	
Além	da	aura	de	toda	a	obra	hoffmanniana	que	inspira	Meierhold,	existe	uma	
novela	em	especial	que	 serviu	a	Meierhold	praticamente	 como	um	 tratado	artístico.	
Trata-se	 da	 Kreisleriana	 que	 faz	 parte	 originalmente	 de	 seu	 livro	 Fantasiestücke	 in	
Callot’s	Manier.	São	várias	situações	envolvendo	a	personagem	 Johannes	Kreisler	um	
genial,	arrogante	e	irreverente	maestro,	espécie	de	alter-ego	do	próprio	Hoffmann.	O	
auge	deste	“tratado”	estético	é	um	capítulo	chamado	Der	Vollkommene	Maschinist	(O	
Maquinista	 Perfeito)	 no	 qual	 residem	 conselhos	 sobre	 a	 anti-ilusão	 teatral.	 Este	
“Maquinista	Perfeito”,	mais	do	que	 todas	as	outras	obras	de	Hoffmann,	 contaminou	
Meierhold	 profundamente,	 o	 amparando	 para	 desenvolver	 seu	 pensamento	 sobre	 a	
convenção	 teatral	 e	 a	 retomada	 da	 teatralidade	 do	 teatro.	 Kreisler	 se	 dirige	 aos	
maquinistas	dos	teatros	(mas	afirma	que	seus	conselhos	também	podem	ser	úteis	aos	
cenógrafos):	
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Messieurs,	Il	est	un	fait	que	je	dois	signaler	à	votre	attention,	si	toutefois	vous	
n'avez	 déjà	 fait	 cette	 remarque	 vous-mêmes;	 c'est	 que	 les	 poètes	 et	 les	
compositeurs	conspirent	contre	 le	public.	Ces	messieurs	ne	visent	à	rien	moins	
qu'à	 emporter	 le	 spectateur	 loin	 du	monde	 réel	 dans	 lequel,	 après	 tout,	 il	 se	
trouve	 fort	à	 l'aise;	et	 lorsqu'ils	 sont	parvenus	à	 l'isoler,	à	 l'arracher	à	 tout	 ce	
qu'il	 connaît,	 à	 tout	 ce	 qu'il	 aime,	 ils	 s'attachent	 à	 le	 tourmenter	 par	 toutes	
sortes	de	passions	,	d'émotions	violentes	qui	portent	le	plus	grand	préjudice	à	la	
santé.	[...]	Or,	comment	porter	remède	à	ce	désordre	?	comment	faire	pour	que	
le	 spectacle	 devienne	 une	 récréation	 raisonnable,	 que	 tout	 s'y	 passe	 dans	 les	
règles	et	le	plus	tranquillement	possible,	qu'aucune	passion,	qui	puisse	nuire	au	
corps	 ou	 à	 l'âme,	 n'y	 soit	 soulevée?	 Qui	 produira	 cette	 réforme?	 ce	 ne	 sera	
personne	 autre	 que	 vous,	 messieurs;	 c'est	 à	 vous	 qu'est	 réservée	 cette	 tâche	
glorieuse.	Luttez	en	commun	contre	le	poète	et	le	compositeur,	dans	l'intérêt	de	
l'humanité;	 [...]	 Quoi	 qu'il	 en	 soit,	 je	 sais	 fort	 bien	 que	 vous	 êtes	 tellement	
encroûtés	dans	votre	système,	que	même	au	cas	où	vous	reconnaîtriez	la	vérité	
de	ce	que	j'avance,	vous	n'auriez	pas	sous	la	main	les	moyens	les	plus	vulgaires	
d'atteindre	le	but	que	je	vous	signale.	Il	faut	donc	que	je	vous	mette	sur	la	voie.	
Ainsi,	vous	ne	sauriez	croire,	par	exemple,	quel	effet	irrésistible	produit	souvent	
une	 coulisse	 formant	 disparate	 avec	 le	 reste	 de	 la	 scène.	 Qu'un	 fragment	 de	
salon	 apparaisse	 dans	 une	 sombre	 caverne,	 la	 prima	 donna	 aura	 beau	 se	
plaindre	de	sa	captivité,	le	spectateur	rira	de	ses	accens	les	plus	déchirans	46	
	
																																								 																				
46	HOFFMANN,	Ernst	Theodor	Amadeus.	Contes	et	Fantasies.	Tome	II.	Bruxelles:	Louis	Hauman	et	Comp,	
1834.	pp.	108	–	110.		A	seguir	minha	tradução	livre	do	trecho:	“Senhores,	há	um	fato	que	devo	chamar	à	
vossa	 atenção,	 se	 por	 acaso	 vós	 não	 tenhais	 percebido	 por	 vós	 mesmos;	 é	 que	 os	 autores	 e	 os	
compositores	 musicais	 conspiram	 contra	 o	 público.	 Estes	 senhores	 não	 visam	 nada	 menos	 do	 que	
transportar	 os	 espectadores	 para	 longe	 do	 mundo	 real	 dentro	 do	 qual,	 apesar	 de	 tudo,	 eles	 se	
encontram	confortáveis;	e	quando	eles	são	levados	ao	isolamento,	roubados	de	todo	o	reconhecível,	de	
tudo	o	que	eles	amam,	então	são	atormentados	por	 todos	os	 tipos	de	paixões,	de	emoções	violentas	
que	 são	muito	prejudiciais	 à	 saúde.	 [...]	Mas,	 como	 remediar	esta	desordem?	Como	 fazer	para	que	o	
espectador	tenha	um	lazer	sensato,	no	qual	 tudo	se	passe	dentro	do	normal	e	o	mais	tranquilamente	
possível,	no	qual	nenhuma	paixão,	que	possa	prejudicar	seu	corpo	ou	alma,	seja	posta	em	questão?	O	
que	produzirá	esta	reforma?	Não	será	nada	senão	vós,	senhores;	é	a	vós	que	está	reservada	esta	missão	
gloriosa.	Lutai	juntos	contra	o	autor	e	o	compositor	musical,	pelo	bem	da	humanidade.	[...]	De	qualquer	
maneira,	 eu	 sei	 muito	 bem	 que	 vós	 estais	 tão	 incrustados	 em	 vosso	 sistema,	 que	 mesmo	 que	
reconheçais	a	veracidade	do	que	digo,	não	teríeis	à	vossa	mão	os	meios,	os	mais	simples,	de	atender	o	
que	vos	peço.	É	necessário	então,	que	eu	vos	coloque	sobre	o	caminho.	Sendo	assim,	vós	não	podeis	
acreditar,	por	exemplo,	que	efeito	irresistível	é	geralmente	produzido	com	a	colocação	em	cena	de	um	
telão	que	não	faz	parte	do	restante	do	cenário.	Quando	um	fragmento	de	uma	sala-de-estar	aparecer	
dentro	de	uma	caverna	sombria,	e	a	prima	donna	 	 for,	cheia	de	beleza,	 lamentar-se	de	seu	cárcere,	o	
espectador	rirá	até	de	suas	inflexões	mais	comoventes.”	
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A	anti-ilusão	gerada	por	uma	desordem	proposital	causada	pelo	maquinista	que	
revela	o	verso	do	cenário	pintado	desloca	a	atenção	do	público	da	ilusão	ficcional	para	
o	 jogo	 teatral,	 tirando	 do	 ator	 o	 véu	 da	 personagem	 e	 o	 revelando	 como	 artífice,	
artesão,	 jogador,	 que	 ali	 naquele	 momento	 exerce	 sua	 profissão,	 articulando	 os	
elementos	 da	 encenação,	 incluindo	 seu	 próprio	 arsenal	 expressivo,	 para	 ao	mesmo	
tempo	 compor	 e	 operacionalizar	 a	 obra	 teatral.	 Não	 se	 trata	 de	 ridicularizar	 o	 ator,	
mas	 de	 colocá-lo	 no	 seu	 devido	 lugar	 de	 cúmplice	 de	 uma	 convenção	 teatral.	 O	
princípio	da	teatralidade	do	teatro	contido	nesta	proposta	irônica	do	comportamento	
de	um	 “maquinista	 perfeito”,	 é	 aderido	 completamente	por	Meierhold	 e,	 sobretudo	
nos	anos	do	Estúdio,	servirá	como	tônica	de	seus	intentos	pedagógico-artísticos.	
	
A	 dramaturgia	 de	 Carlo	 Gozzi	 encerra	 a	 tríade	 dos	parceiros-imaginários	 que	
ajudaram	a	sustentar	as	pesquisas	do	Estúdio	acerca	das	tradições	do	ator	popular.	A	
profunda	relação	de	Meierhold	e	do	Estúdio	com	a	obra	Gozziana	se	revela	 também	
pelo	 fato	 de	 que	 a	 revista-programa	 do	 estúdio,	 que	 continha	 artigos,	 ensaios,	
programação	do	estúdio,	 poemas,	 textos	 teatrais,	 resenhas	 críticas	de	espetáculos	 e	
avisos	 internos	do	mesmo	foi	batizada	de	Liubov	K	Trem	Apelsinam	 (O	Amor	de	Três	
Laranjas),	em	homenagem	à	comédia	de	Gozzi	 intitulada	Analisi	Riflessiva	della	Fiaba	
L'amore	delle	Tre	Melarance	(Análise	Reflexiva	da	Fábula	O	Amor	de	Três	Laranjas).			
	
Gozzi	 foi	 um	 veneziano	 nobre	 e	 erudito	 de	 uma	 família	 financeiramente	
decadente	 do	 século	 XVIII,	 que	 se	 dedicou	 à	 escrita	 e,	 sobretudo	 à	 dramaturgia.	
Estudioso	da	Commedia	dell’Arte,	o	cerne	de	sua	obra	é	construído	a	partir	da	releitura	
desta	tradição	que	está	dando	seus	últimos	suspiros	na	Itália.	Para	entender	sua	obra	
também	 é	 necessário	 enxerga-la	 em	 oposição	 à	 obra	 de	 seu	 contemporâneo	 e	 rival	
Carlo	 Goldoni.	 Ambos	 eram	 amantes	 das	 máscaras	 dell’Arte,	 porém	 divergiam	
violentamente	estética	e	eticamente	sobre	seu	uso.	
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Gozzi	 era	 um	 conservador	 convicto	 e	 acreditava	 que	 a	 obra	 de	 Goldoni	 era	
demasiado	 imoral.	 Além	 disto,	 Gozzi	 reprovava	 o	 uso	 imperativo	 dos	 diálogos	 nas	
peças	de	Goldoni	(que,	segundo	ele,	além	de	descaracterizar	o	procedimento	do	ator	
que	 irá	 encená-lo,	 confere	 mais	 realismo	 à	 intriga,	 afastando-a	 do	 reino	 feérico	 da	
tradição	 dell’Arte)	 e	 responde	 a	 isto	 artisticamente	 em	 grande	 parte	 de	 sua	 obra	
teatral,	na	qual	buscou	escrever	em	formato	de	scenario,	o	velho	roteiro	de	ações	da	
Commedia	dell’Arte,	que,	permeado	por	prólogos,	entreatos	e	poucas	falas	escritas	na	
forma	 dramática,	 tinha	 sua	 espinha	 dorsal	 composta	 por	 um	 resumo	 das	 ações	 e	
movimentações	e	configurações	gestuais	dos	personagens.		
	
Trabalhou	colaborativamente	com	a	trupe	dos	Sacchi,	última	grande	família	da	
tradição	da	Commedia	dell’Arte	a	sobreviver	na	Itália.	Também	militava	contra	o	dito	
“realismo”	 da	 obra	 de	 Goldoni,	 inflando	 suas	 fiabe	 teatrali	 de	 fantasia	 e	 grotesco,	
muitas	vezes	buscando	temáticas	em	contos	de	fadas	e	em	outras	fantasias	infantis.	
	
O	 ator	 que	 se	 incomoda	 em	 “exercer	 seu	 ofício”	 para	 utilizá-lo	 em	 peças	
ultrapassadas	logo	vai	querer	não	somente	atuar,	mas	também	improvisar.	
E	 então	 renascerá	 enfim	o	 teatro	 da	 improvisação.	 Se	 o	 dramaturgo	 quer	
ajudar	 o	 ator,	 seu	 papel	 no	 teatro	 reduzir-se-á	 a	 algo	 que	 parece	 muito	
simples	 à	 primeira	 vista,	 mas	 que	 em	 realidade	 é	 muito	 complexo,	 a	
composição	 de	 um	 roteiro	 e	 a	 criação	 de	 prólogos	 que	 exponham	 ao	
público,	 esquematicamente,	 o	 conteúdo	 da	 representação	 dos	 atores.	 Um	
tal	papel,	espero,	não	poderia	humilhar	um	dramaturgo.	Carlo	Gozzi	perdeu	
algo	 de	 sua	 reputação	 por	 ter	 dado	 à	 trupe	 de	 Sacchi	 roteiros	 nos	 quais	
deixou	aos	atores	 toda	a	 liberdade	para	 criar	monólogos	 e	os	diálogos	ex	
improviso?	47	
	
																																								 																				
47	MEIERHOLD,	Vsévolod.	Sobre	o	Teatro.	In:	THAÍS,	Maria.	Na	cena	do	Dr.	Dapertutto.	São	Paulo:	
Perspectiva,	2009.	p.	329.	
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A	 posição	 de	 Gozzi	 ao	 escrever	 scenari	 reforça	 a	 importância	 das	 ações	 em	
detrimento	da	palavra,	além	de	afirmar	a	necessidade	de	uma	autonomia	do	ator	que,	
ao	mesmo	tempo	em	que	se	vê	ofertado	com	direito	da	mais	livre	criação	realizada	no	
ato	 da	 cena	 a	 cada	 nova	 apresentação,	 também	 se	 sente	 obrigado	 a	 manter	 um	
repertório	 muito	 alargado	 de	 gestos,	 movimentos,	 frases	 e	 monólogos,	 além	 do	
domínio	das	engrenagens	da	 intriga	teatral,	que	manipulará	dia-a-dia	com	o	scenario	
do	generoso	autor	servindo	apenas	como	guia.	Meierhold	defende	que	nas	tábuas	da	
lei	teatral	se	inscreva:	“As	palavras	no	teatro	não	são	mais	que	desenhos	feitos	sobre	o	
roteiro	 dos	 movimentos?”48,	 e	 com	 esta	 pergunta	 retórica	 afirmou	 que	 para	 um	
dramaturgo	construir	uma	intriga	teatral	o	que	importa	são	as	ações	dos	personagens,	
que	se	traduzirão	em	cena	pelos	gestos	e	movimentos	dos	atores,	que	posteriormente	
serão	floreados	com	as	palavras.	A	dramaturgia	de	Carlo	Gozzi	reforça	e	sustenta	esta	
posição	de	Meierhold,	assim	como	lhe	fornece	mais	subsídios	para	imaginar	o	grotesco	
e	o	fantástico	se	operacionalizando	no	teatro.	
	
O	 trio	 de	 parceiros	 reais	 (Donato,	 Solovióv	 e	Miklachévski)	 foram	 colegas	 de	
Estúdio,	professores	e	colaboradores	das	aulas,	conferências,	espetáculos-pedagógicos	
e	 da	 revista	 Liubov	 k	 Trem	 Apelsinam.	 Vladímir	 Solovióv	 e	 Constantin	 Miklachévski	
eram	estudiosos	da	Commedia	dell’Arte.		
	
Solovióv	 buscava	 nos	 rastros	 desta	 manifestação	 possibilidades	 práticas	 de	
investigação	 ainda	 que	 fosse	 de	 uma	 erudição	 imensa,	 pois	 era	 considerado	 “uma	
enciclopédia	 viva,	 [...]	 um	 extravagante	 entusiasta	 de	 Atellanas”49.	 Era	 responsável	
pelas	aulas	que	ensinavam	os	fundamentos	da	commedia	 italiana:	o	 jogo	da	máscara	
(ainda	 que	 quase	 nunca	 com	 o	 objeto	 máscara),	 o	 gestual,	 a	 utilização	 de	 objetos	
(espada,	capa,	chapéu	etc.)	dentre	outras	formulações	práticas	de	investigação.	Toda	a	
aproximação	prática	de	Meierhold	à	Commedia	dell’Arte,	se	não	foi	feita	via	Solovióv	
foi	 feita	em	parceria	com	ele.	Toda	a	releitura	do	trinômio	Callot-Hoffmann-Gozzi	 foi	
																																								 																				
48	Idem.	p.326.	
	
49	THAIS,	Maria.	Op.	Cit.	p.	116.	
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realizada	também	por	Solovióv.	As	bases	das	 formulações	dos	études,	pantomimas	e	
espetáculos	 pedagógicos	 no	 estúdio	 e	 na	posterior	 biomecânica	 também	podem	 ser	
consideradas	co-autorias	da	dupla	Meierhold-Solóviov.	
	
Já	Miklachévski	contribuía	com	seus	estudos	teóricos	publicados	na	revista	do	
Estúdio,	 além	 de	 palestras	 e	 conferências	 dadas	 aos	 alunos.	 É	 um	 nome	 bastante	
importante	no	teatro	russo	mesmo	quando	desvinculado	da	figura	de	Meierhold,	pois	
publicou	 uma	 monografia	 sobre	 a	 Commedia	 dell’Arte	 que	 foi	 por	 muitos	 anos	 o	
principal	estudo	do	tema	na	Rússia.	
	
Donato,	 o	 terceiro	 parceiro	 real,	 que	 provavelmente	 nunca	 lecionou	 uma	
disciplina	mas	apenas	atuou	como	colaborador	do	Estúdio,	por	sua	vez,	era	um	clown	
acróbata	que	unia	aos	estudos	das	máscaras	da	Commedia	dell’Arte	outra	tradição	do	
ator	popular	muito	 cara	às	 investigações	meierholdianas:	o	 circo.	O	 circo	 trazia	para	
Meierhold	o	vigor	físico	do	malabarista,	do	funâmbulo,	do	trapezista	e	do	palhaço	que	
tem	 domínio	 total	 de	 seu	 conjunto	 muscular,	 dono	 de	 movimentos	 precisos,	
econômicos	 e	 plásticos.	 Além	 do	 físico	 idealizado	 do	 artista	 circense,	 Meierhold	
também	admirava	o	risco	real	da	profissão	que	perante	o	mínimo	erro	vê	suas	claves	
de	malabares	caírem	de	suas	mãos	e	o	vexame	diante	da	plateia	se	 instaurar,	ou	no	
caso	 extremo,	 do	 trapezista	 que	 ao	mínimo	 erro	 de	 si	 próprio	 ou	 do	 parceiro	 pode	
perder	a	vida	no	picadeiro.	Este	compromisso	com	a	técnica,	com	a	arte,	compromisso	
de	 vida	 ou	 morte	 e	 que	 se	 mensura	 objetivamente	 era	 uma	 das	 qualidades	 deste	
cabotino	idealizado	no	Estúdio	e	que	Donato	ajudava	a	talhar.	
	
Ao	mesmo	tempo	que	o	Estúdio	pretendia	formar	o	novo	ator	ele	servia	para	
Meierhold	descobrir	este	ator.	A	atividade	artístico-pedagógica	era	intensa	e	variada:	
aulas,	 palestras,	 conferências,	 publicações,	 realizações	 de	 études,	 pantomimas,	
espetáculos-pedagógicos	e,	sobretudo	um	fervoroso	convívio	artístico.	As	experiências	
vividas	 lá	 alimentam	 toda	 a	 ulterior	 carreira	 de	Meierhold.	 É	 como	 se	 nos	 anos	 do	
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Estúdio	ele	houvesse	destilado	um	elixir	mágico	do	Dr.	Dapertutto	que	nutriu,	das	mais	
diversas	 maneiras,	 sua	 carreira	 subsequente.	 É	 neste	 período	 cuja	 tônica	 é	 a	
investigação,	a	pedagogia	do	ator	e	de	si	mesmo,	que	Meierhold	trai	as	tradições	do	
ator	popular	mais	diretamente.	Os	frutos	desta	traição	alimentarão	seu	futuro	teatro.		
	
Um	Estudo	mais	completo	e	aprofundado	da	prática	Meierholdiana	nos	anos	do	
Estúdio	da	Borondiskaia	encontra-se	no	livro	da	encenadora	e	pesquisadora	profa.	Dra.	
Maria	 Thais	Na	 Cena	 do	 Dr.	 Dapertutto.50	 Já	 com	 relação	 aos	 rastros	 específicos	 de	
suas	 traições	 da	 tradição	 do	 ator	 popular,	 existem	 três	 textos,	 escritos	 pelo	 próprio	
Meierhold,	 que	 são	 fontes	 preciosíssimas	 para	 investigar	 essas	 relações.	 O	 primeiro	
deles	trata-se	da	citada	terceira	parte	do	O	Teatr,	cujas	edições	em	português	já	foram	
citadas	acima51	e	no	qual	Meierhold	 faz	uma	ode	ao	cabotino,	discute	o	conceito	do	
teatro	de	marionetes	além	de	tratar	de	temas	como	a	intriga,	a	máscara,	o	gesto	e	o	
movimento;	o	segundo	é	o	artigo	publicado	na	revista	do	Estúdio	intitulado	de	Balagan	
(A	Barraca	de	Feira)	que	Meierhold	escreve	de	maneira	indireta	e	poética,	através	de	
uma	parábola	na	qual	o	ator	do	 futuro	atravessa	um	portal	e	aparece	em	um	teatro	
russo	 de	 sua	 época,	 discorrendo	 sobre	 alguns	 princípios	 do	 teatro	 de	 convenção	 do	
ator	 popular;	 e	 o	 terceiro	 é	 o	 já	 citado	 Da	 Zdravstvuyet	 Zhongler!	 (Viva	 O	
Malabarista!),	no	qual	Meierhold	convoca	os	artistas	circenses	para	trabalharem	pelo	
povo	 russo,	pois	 só	eles	 têm	a	 força	necessária	para	causar	o	maravilhamento	exato	
que	 a	 sociedade	 precisa	 encontrar	 na	 arte.	 Estes	 dois	 últimos	 textos	 encontram-se	
traduzidos	para	o	português	no	corpo	de	anexos	desta	dissertação	para	proporcionar	
um	estudo	mais	aprofundado	das	traições	da	tradição	do	ator	popular	realizadas	por	
Meierhold.	
	
O	período	do	Estúdio	como	dito	anteriormente	é	quando	Meierhold	se	debruça	
diretamente	 sobre	 as	 tradições	 do	 ator	 popular	 e	 as	 trai.	 O	 fruto	 destas	 traições	
permeará	 toda	 sua	 obra	 posterior.	 As	 grandes	 encenações	 dos	 anos	 20	 e	 30,	 a	
																																								 																				
50	THAIS,	Maria.	Op.	Cit.	
	
51	Ver	INFRA	p.	55.	
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biomecânica,	 o	 construtivismo,	 o	 outubro	 teatral	 são	 momentos	 extremamente	
complexos,	produtos	de	uma	múltipla	 convergência	 vetorial	de	matrizes,	 conjunções	
históricas,	 necessidades	 expressivas	 que	 não	 se	 reduzem	 absolutamente	 a	 um	
desenvolvimento	 linear	do	estudo	da	 tradição	do	ator	popular.	 É	 inegável,	 porém,	 a	
contribuição	das	investigações	destas	tradições	em	todas	estas	fases.	
	
Veremos	agora	as	traições	de	Fernando	Neves,	outro	encenador-pedagogo	que	
também	 nos	 servirá	 de	 traidor-modelo,	 no	 intuito	 de	 investigar	 as	 relações	 de	 sua	
pedagogia	e	encenação	com	as	tradições	do	ator	popular	para	nos	dar	subsídios	para	
conceituar	 nossos	 elementos	 provocadores	 de	 novas	 traições,	 pelos	 quais	
ambicionamos	 sonhar	 e	 fazer	 sonhar	 um	 novo	 teatro.	 Quando	 chegarmos	 nestes	
elementos,	 no	 capítulo	 quarto,	 retomaremos	 as	 contribuições	 Meierholdianas	
articuladas	 com	 a	 tradição	 exposta	 no	 capítulo	 primeiro	 e	 com	 as	 contribuições	 de	
Fernando	Neves,	na	tentativa	de	dissecar	o	ator	popular	e	nossa	possível	relação	com		
sua	tradição	na	cena	contemporânea.
		
	
81	
3.	 As	Traições	de	Fernando	Neves	
	
A	relação	de	Fernando	Neves	com	a	tradição	do	circo-teatro	de	sua	família	 (a	
família	 Santoro-Viana-Neves)	 acontece	 em	 grande	 parte	 a	 partir	 da	 investigação	 da	
memória.	 Tanto	 de	 sua	 própria	 memória	 quanto	 a	 de	 seus	 familiares	 vivos	 no	
momento	em	que	ele	 inicia	suas	pesquisas.	A	memória	de	Fernando,	enxergada	aqui	
como	 processo	 psíquico,	 está	 extremamente	 imbricada	 e	 catalisada	 pela	 sua	
criatividade	 artística,	 imaginação	 e	 necessidade	 expressiva	 de	 fazer	 arte	 e	 portanto	
criar	 algo	 singular.	 Portanto	 a	 tradição	 vivida	 e	 herdada	 já	 é	 traída	 pela	 própria	
memória	 que	 ao	 reconstruí-la	 o	 faz	 em	um	 contexto	 de	 construção	 de	 um	universo	
estético	autoral	e	portanto	inédito,	que	se	aproveita	da	tradição	mas	inevitavelmente	
a	 trai	em	favor	de	algo	com	sentido	artístico	relevante	ao	 invés	de	uma	cristalização	
museológica	ou	uma	reprodução	estéril.		
	
Trair	 o	 circo	 para	 criar	 algo	 vivo	 é	 utilizar	 o	 próprio	 método	 de	 composição	
circense,	 extremamente	 antropofágico,	 eclético,	 transgressor,	 híbrido	 e	 sempre	 em	
favor	da	comunicação	com	o	público.	Trair	o	circo-teatro	foi	a	maneira	que	Fernando	
Neves	 encontrou	 de	 continuar	 a	 ser	 circo-teatro.	 A	 traição	 perversa	 seria,	 pelo	
contrário,	 a	 que	dissimuladamente	 pareceria	mais	 fiel,	 uma	 simples	 reprodução	que	
faria	com	que	os	resultados	artísticos	e	pedagógicos	fossem	irrelevantes,	anacrônicos	e	
portanto	 sem	sentido.	Trair	o	 circo	 foi	a	maneira	que	Fernando	Neves	encontrou	de	
conseguir	 que	 seu	 fazer	 artístico-pedagógico	 continuasse	 sendo	 circense,	 com	 seu	
espírito	 eclético,	 poroso	 e	 em	 conexão	 com	 a	 realidade	 artístico-politico-social	 da	
realidade	que	o	cerca.	
	
Ou	 seja,	 a	 encenação	 realizada	por	 Fernando	Neves	 em	 seus	 trabalhos	 como	
diretor	e	a	pedagogia	para	o	ator	também	sistematizada	por	ele	tanto	em	oficinas	para	
atores	e	em	aulas	em	escolas	e	universidades,	quanto	na	própria	direção	de	atores	de	
sua	companhia	teatral	Os	Fofos	Encenam	não	são	a	própria	encenação	e	pedagogia	do	
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ator	 do	 circo-teatro	 da	 primeira	 metade	 do	 século	 XX,	 mas	 sim	 uma	 reconstrução	
criada	 por	 Fernando	 para	 atender	 suas	 necessidades	 expressivas	 atuais,	 dentro	 do	
panorama	contemporâneo	do	 teatro,	baseada	em	suas	memórias	e	nos	documentos	
da	 tradição	 de	 sua	 família.	 Uma	 forma	 de	 traição	 da	 tradição,	 do	 criar	 algo	 novo	 a	
partir	 da	 desconstrução/reconstrução	 de	 algo	 ocorrido	 no	 passado,	 aproveitando	
conceitos,	 operadores	 e	 procedimentos,	 os	 reorganizando,	 criando	 outros	 tantos	 e	
configurando	um	teatro	de	hoje,	pertinente	às	necessidades	poéticas	do	artista	e	de	
seu	tempo.	
	
Para	iniciar	a	análise	da	relação	da	encenação	e	pedagogia	teatrais	de	Fernando	
Neves	 com	 a	 tradição	 do	 circo-teatro	 de	 sua	 família,	 ou	 seja,	 para	 investigar	 suas	
traições,	 iremos	 brevemente	 contextualizar	 o	 leitor	 da	 história	 de	 sua	 tradição:	 os	
vestígios	 que	 conseguimos	 encontrar	 sobre	 o	modus	 operandi	 e	 consequentemente,	
sobre	alguns	dos	possíveis	princípios,	operadores	e	procedimentos	estéticos/poéticos	
dos	circos-teatros	da	familia	Santoro-Viana-Neves.		
	
A	 história	 da	 família	 Santoro-Viana-Neves	no	 circo	brasileiro	 começa	 com	um	
homem	 cujo	 sobrenome	 não	 era	 nem	 Santoro,	 nem	 Viana	 e	 nem	 Neves.	 O	
Comendador	 João	 Miguel	 de	 Faria	 era	 um	 empresário	 e	 artista	 circense	 bastante	
idiossincrático.	 Maçom,	 paraplégico	 e	 domador	 de	 cobras,	 se	 locomovia	 através	 de	
uma	espécie	de	pequena	carroça,	puxada	por	bodes	que	lhe	fazia	as	vezes	de	cadeira	
de	rodas: 
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Figura	14.52	
	
	
Esta	misteriosa	figura,	da	qual	não	temos	muitas	outras	informações	além	das	
que	 já	 foram	 dadas,	 viajava	 os	 interiores	 brasileiros	 do	 último	 quarto	 do	 século	 XIX	
com	o	Circo	Glória	do	Brasil	do	qual	era	proprietário.	Para	nosso	estudo	o	Circo	Glória	
do	Brasil	e	seu	dono	o	Comendador	João	Miguel	de	Faria	representam	uma	espécie	de	
pré-história,	são	 importantes	porque	construíram	uma	base	circense	sólida,	um	circo	
com	 profissionalismo	 reconhecível	 pela	 longevidade	 da	 empreitada	 e	 com	 uma	
proposta	 artística	 que	 servirá	 de	 berço	 para	 o	 surgimento	 ulterior	 do	 teatro	 sob	 as	
suas	 lonas:	 as	 atrações	 de	 variedades.	 Este	 panorama	 inicial	 se	 modifica	 com	 a	
chegada	 de	 Antônio	 Neves	 que	 se	 unirá	 à	 família	 e	 à	 empresa	 do	 Comendador	 e	
acabará	por	se	tornar	o	patriarca	da	família	Santoro-Viana-Neves.	
																																								 																				
52	 Imagem	extraída	de:	ANDRADE,	 José	Carlos	 dos	 Santos.	O	Teatro	 no	Circo	Brasileiro	 Estudo	de	Caso:	
Circo-Teatro	Pavilhão	Arethuzza.	Tese	de	Doutorado.	São	Paulo:	USP,	2010.	p.299	
Comendador	João	Miguel	de	Faria	em	sua	carroça	na	qual	é	possível	ler	a	inscrição:	“Domador	de	Cobras”	
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																																		Figura	15.	53	 	 	 	 																								Figura	16.	54	
										 	 	 	 	 	 	 	 		
	
Antônio	das	Neves,	português	nascido	em	29	de	agosto	de	1873	casa-se	com	
Benedicta	Elvira,	 a	neta	do	Comendador,	 e	 junto	a	ela	 forma	o	que	 chamaremos	de	
primeira	 geração	da	 família	 Santoro-Viana-Neves:	 o	 casal	 gerador	 do	núcleo	 familiar	
que	sustentará	as	atividades	circenses	que	são	nosso	objeto	de	investigação.	Antônio	
das	Neves	desenvolve	atividade	 circense	desde	muito	 cedo.	Apesar	de	 fontes	 serem	
conflitantes	quanto	a	 sua	origem,	existe	um	consenso	de	que	por	 volta	de	 seus	 seis	
anos	de	 idade	 já	 trabalhava	em	 terras	brasileiras	no	Circo	 Lusitano	 -	 propriedade	de	
um	 célebre	 empresário	 cujo	 nome,	 Henrique	 Lustre,	 até	 hoje	 figura	 na	 literatura	
especializada	como	um	dos	importantes	pioneiros	do	circo	no	Brasil.	
	
Antônio,	além	de	artista	equestre	(apresentava-se	em	números	de	montaria	à	
cavalo	 como	 volteios	 e	 outras	 acrobacias	 montadas),	 tinha	 reconhecida	 vocação	 na	
administração	circense	e	aos	dezoito	anos	precocemente	assume	a	sociedade	do	Circo	
Glória	 do	 Brasil	 junto	 ao	 Comendador.	 Poucos	 anos	 depois,	 em	 homenagem	 ao	
sucesso	da	nova	parceria,	o	circo	passava	a	se	chamar	Circo	Luso-Brasileiro.	Em	1985	é	
celebrada	a	união	entre	o	jovem	português	e	a	neta	do	Comendador,	Benedicta	Elvira.		
																																								 																				
53	Imagem	extraída	de:	Idem.	p.	304	
	
54	Imagem	extraída	de:	Idem.	p.	302	
Retratos	de	Antônio	das	Neves	e	Benedicta	Elvira	
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O	 jovem	 casal	 assume	 a	 direção	 total	 do	 circo,	 que	 agora	 passa	 a	 se	 chamar	
Circo	Colombo.	A	neta	do	Comendador	era	filha	de	uma	dinastia	de	grandes	artistas	de	
variedades	 (seu	 avô	 domador	 de	 cobras,	 seu	 pai	 lendário	 trapezista	 e	 sua	 mãe	
realizava	o	número	de	equilíbrio	sobre	bolas)	e	ao	juntar-se	a	Antônio	Neves	em	seus	
números	equestres,	formaram	um	casal	que	representa	artisticamente	a	fase	circo	da	
família,	momento	que	precede	a	entrada	do	teatro.	
	
O	teatro	adentra	no	Circo	Colombo	com	a	segunda	geração	da	Família	Santoro-
Viana-Neves.	Os	filhos	de	Antônio	e	Benedicta,	que	formarão	o	corpo	de	artistas	que	
será	 a	 espinha	 dorsal	 do	Pavilhão	Arethuzza,	 vivenciam	 as	 primeiras	 formas	 teatrais	
durante	 sua	 infância	 e	 já	 na	 juventude	 sua	 maioria	 abandona	 as	 variedades	 para	
dedicar-se	unicamente	às	representações	teatrais.		
	
Apesar	 de	 existirem	 registros	 de	 pantomimas	 sendo	 realizadas	 em	 circos	
brasileiros	já	na	primeira	metade	do	século	XIX,	Antônio	Santoro	Junior	afirma	em	sua	
monografia55	 que	 nos	 circos	 Glória	 do	 Brasil	 e	 Luso-Brasileiro	 não	 era	 apresentada	
nenhuma	 forma	 de	 pantomima,	 sendo	 o	 espetáculo	 baseado	 na	 apresentação	 de	
variedades	 (basicamente	 acrobáticas	 e	 de	 doma	 de	 animais)	 entremeadas	 por	
números	cômicos	dos	palhaços.	Parece	que	é	no	Circo	Colombo,	 já	entrado	no	século	
XX,	 que	 começam	a	 se	 desenvolver,	 ainda	 que	 de	maneira	 rudimentar,	 as	 primeiras	
pantomimas	nos	picadeiros	dos	Santoro-Viana-Neves.	
	
Estas	pantomimas	ganham	espaço	no	modelo	espetacular	circense	e	começam	
a	ser	a	atração	mais	esperada,	fato	que	pode	ser	observado	pela	mudança	do	formato	
da	sessão,	que	passa	a	ser	dividida	em	duas	partes	de	maneira	estratégica	do	ponto	de	
																																								 																				
55	SANTORO	JR.,	Antonio.	Memórias	de	um	Circo	Brasileiro	–	Circo	–	Circo	Teatro	–	Pavilhão	Arethuzza.	São	
Paulo:	Monografia	 premiada	 pelo	 prêmio	 Estímulo	 96,	 Secretaria	 de	 Estado	 da	 Cultura	 de	 São	 Paulo,	
1997.	p.	12.	
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vista	 do	 marketing.	 A	 primeira	 tratava-se	 das	 já	 conhecidas	 apresentações	 de	
variedades	(acrobacias,	doma	de	animais	e	entradas	cômicas	de	palhaços)	e	a	segunda	
com	 a	 esperada	 novidade:	 as	 pantomimas	 cênicas.	 Historicamente	 esta	 nova	
configuração	 do	 espetáculo	 é	 o	 primeiro	 passo	 no	 desenvolvimento	 do	 circo-teatro	
brasileiro	 e	 como	 não	 poderia	 deixar	 de	 ser,	 também	é	 o	 primeiro	 passo	 da	 família	
Santoro-Viana-Neves	para	a	construção	do	arsenal	artístico	do	Pavilhão	Arethuzza.	
	
A	 evolução	das	 artes	 cênicas	 debaixo	da	 lona	do	Circo	Colombo	 não	 era	 algo	
isolado,	muito	pelo	contrário,	ele	refletia	de	certo	modo	as	mudanças	no	espetáculo	
circense	em	 todo	o	país.	Até	podemos	afirmar	que	elas	ocorrem	se	não	de	maneira	
tardia	 pelo	menos	 com	 certeza	 não	 de	maneira	 vanguardista,	 uma	 vez	 que	 como	 já	
dissemos	as	pantomimas	já	figuravam	nos	circos	da	primeira	metade	do	século	XIX.	Em	
realidade	o	circo	acompanhava	mais	ou	menos	o	desenvolvimento	do	próprio	teatro,	
incorporando	as	novidades	trazidas	pelas	companhias	teatrais	estrangeiras	e	também	
desenvolvidas	 pelas	 recentes	 companhias	 teatrais	 nacionais.	 O	 intercâmbio	 entre	 os	
artistas	de	teatro	e	os	de	circo	existia	e	assim	a	teatralidade	circense	acompanhava,	à	
sua	maneira,	a	evolução	das	artes	cênicas	no	país.	
	
O	 espaço	 circense	 consolidava-se	 como	 um	 local	 para	 onde	 convergiam	
diferentes	setores	sociais,	com	possibilidade	para	a	criação	e	expressão	das	
manifestações	 culturais	 presentes	 naqueles	 setores.	 Através	 de	 seus	
artistas,	 em	 particular	 os	 que	 se	 tornaram	 palhaços	
instrumentistas/cantores/atores,	foi	se	ampliando	o	leque	de	apropriação	e	
divulgação	dos	gêneros	teatrais,	dos	ritmos	musicais	e	de	danças	de	várias	
regiões	 urbanas	 ou	 rurais,	 elementos	 importantes	 para	 se	 entender	 a		
construção	do	espetáculo	chamado	circo-teatro.		
Para	a	maior	parte	dos	estudiosos,	esse	tipo	de	produção	circense	somente	
ocorreria	 a	 partir	 da	 década	 de	 1910,	 porém,	 na	 prática,	 todas	 aquelas	
atividades	 já	faziam	parte	das	experiências	circenses.	Através	da	trajetória	
de	alguns	artistas	que	 fizeram	parte	do	processo	de	 formação	do	circo	no	
Brasil,	durante	o	século	XIX	e	que	perpassaram	o	século	XX,	é	possível	entrar	
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em	 contato	 com	 o	 debate	 das	 produções	 culturais	 e	 conformação	 da	
teatralidade	circense.56	
	
Este	 intercâmbio	 altamente	 antropofágico	 entre	o	 circo	 e	 a	 cultura	 em	geral,	
inclusive	 as	 inovações	 nas	 artes	 cênicas,	 somado	 ao	 crescente	 retorno	 positivo	 do	
público	 com	 relação	às	pantomimas	apresentadas	no	Circo	Colombo	 fazem	com	que	
estas	 ganhem	 cada	 vez	 mais	 espaço	 no	 espetáculo.	 Muitos	 são	 os	 estudiosos	 que	
acreditam	que	esta	transição	gradual	se	reduz	a	uma	resposta	unívoca	a	um	fenômeno	
específico:	 o	 declínio	 das	 apresentações	 de	 doma	 de	 animais	 por	 conta	 dos	 altos	
custos	de	alimentação	e	cuidados	médicos	somados	às	precárias	condições	de	higiene,	
transporte,	abrigo,	o	que	aumentava	o	número	de	doenças	e	mortes	dos	animais	além	
da	natural	dificuldade	de	aclimatação	de	espécies	retiradas	de	diversos	localidades	do	
globo	 ao	 nosso	 clima	 tropical	 com	 seu	 calor	 e	 umidade.	 Porém,	 analisando	 este	
fenômeno	os	registros	parecem	indicar	que	mais	do	que	apenas	este	fator	pelo	menos	
três	 outros	 contribuíram	 para	 a	 construção	 do	 panorama	 que	 permitiu	 que	 o	 circo-
teatro	 surgisse	 e	 prosperasse	 no	 Brasil:	 o	 desenvolvimento	 natural	 do	 intercâmbio	
entre	artistas	circenses	e	artistas	teatrais;	o	crescente	interesse	dos	artistas	circenses	
na	arte	teatral	que	acabavam	de	conhecer;	e	a	própria	demanda	de	um	público	que	se	
interessava	cada	vez	mais	pelos	espetáculos	teatrais.	
	
Ou	seja,	neste	período	o	teatro	começa	a	acontecer	no	Brasil	de	maneira	mais	
frequente	 e	 automaticamente	 começa	 o	 intercâmbio	 com	 o	 circo,	 este	 espaço	 de	
pluralidade	 artística	 e	 antropofagia	 que	 incorpora	 tudo	 que	 tem	 à	 disposição	 para	
agradar	seu	público.	O	artista	circense	gosta	desta	novidade	e	busca	desenvolver-se	na	
sua	maestria.	O	público	gosta	do	que	vê	e	quer	ver	mais.	O	circo-teatro	nasce.	
	
																																								 																				
56	 SILVA,	 Ermínia.	 Circo-Teatro:	 Benjamin	 de	 Oliveira	 e	 a	 Teatralidade	 Circense	 no	 Brasil.	 São	 Paulo:	
Altana,	2007.	p.	83.	
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Na	 família	 Santoro-Viana-Neves	 as	 mudanças	 no	 espetáculo	 vão	 ocorrendo	
gradualmente	e	na	adolescência	de	Arethusa	Neves	 (a	primogênita	do	casal	Antônio	
das	Neves	 e	 Benedicta	 Elvira	 que	nascera	 em	1896)	 o	 teatro	 já	 havia	 conquistado	o	
lugar	 de	 protagonista	 dentro	 do	 espetáculo	 daquela	 família.	 A	 própria	 trajetória	 da	
menina	Arethusa	 indica	a	mudança	de	foco	do	espetáculo	pois	 já	desde	pouca	 idade	
Arethusa	 se	 destacou	 executando	 números	 de	 variedades	 com	 destaque	 nacional,	
como	por	exemplo	o	de	bicicleta	sobre	arame	sem	rede	de	proteção,	guarda-chuva	ou	
maromba57,	 transformando-se	 na	 primeira	 aramista	 sobre	 bicicleta	 do	 país	 segundo	
periódicos	da	época	-	 isto	tudo	ainda	criança.	Mesmo	tendo	um	sucesso	precoce,	de	
talento	prodígio,	em	entrevista	ao	 jornal	Folha	de	São	Paulo	em	04	de	novembro	de	
1979	a	própria	Arethusa	explica:	“Eu	não	queria	ser	de	teatro,	queria	continuar	a	ser	
de	 circo...	mas	 a	minha	estrela	 era	 a	da	 representação,	 era	 circo-teatro”58.	 Em	1917	
quando	Arethusa	se	casa	e	funda	outro	circo	junto	ao	seu	marido	Macário	Ferreira	da	
Silva,	ela	já	é	uma	atriz	formada	que	atuava	em	importantes	papéis	dramáticos	e	não	
mais	atuava	na	parte	de	variedades.		
	
Em	1926	o	Circo	Colombo,	que	alguns	anos	antes	 já	havia	recebido	de	volta	a	
filha	e	principal	artista	Arethusa	Neves	por	motivos	pessoais	 (a	 trágica	morte	de	sua	
pequena	 irmã	 Gisella	 e	 a	 recente	 doença	 mental	 de	 sua	 mãe)	 e	 profissionais	 (a	
consequente	 desestabilização	 da	 administração	 do	 Circo	 Colombo	 por	 Antônio	 das	
Neves	 levando	 em	 conta	 as	 trágicas	 situações	 pessoais),	muda	 de	 nome	 para	Circo-
Teatro	 Arethuzza,	 nome	 da	 filha	 mais	 velha	 de	 Antônio	 das	 Neves,	 principal	 atriz,	
empresária	e	sócia	do	pai	e	com	um	nome	que	realizadas	as	trocas	do	“S”	pelo	duplo	
“Z”	 trazia	 um	 ar	 de	 requinte	 e	 sofisticação	 estrangeira	 que	 no	 marketing	 circense	
sempre	foi	recurso	recorrente.	
	
A	 partir	 de	 então	 o	 Circo-Teatro	 Arethuzza	 desenvolve-se	 e	 anos	 depois	 se	
transforma	 em	Pavilhão	Arethuzza	 no	 qual	 a	 lona	 é	 substituída	 por	 um	barracão	de	
																																								 																				
57	Vara	utilizada	nos	números	de	equilíbrio	sobre	arame	para	aumentar	a	estabilidade	do	funâmbulo.	
	
58	SANTORO	JR.,	Antonio.	Op.	Cit.	p.	34	
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madeira	e	zinco	com	um	palco	 italiano,	urdimento	completo	e	estrutura	cênica,	cada	
vez	menos	 itinerante,	 ficando	 tempos	mais	 longos	 em	 cada	praça	 e	 depois	 de	 certo	
momento	se	estabelecendo	na	cidade	de	São	Paulo	e	consequentemente	executando	
sua	itinerância	pelos	bairros	periféricos.	
	
Neste	período	áureo	de	sua	existência	no	qual	o	Pavilhão	Arethuzza	gozava	de	
prestígio	 como	 um	 dos	 mais	 profissionais	 circos-teatros	 daquele	 momento,	 o	 foco	
artístico	 da	 companhia	 familiar	 voltou-se	 completamente	 para	 o	 teatro.	 A	 primeira	
parte,	a	de	variedades,	nunca	chegou	a	ser	abolida	permanentemente	mas	sobrevivia	
como	uma	espécie	de	abertura.	Reduzida	a	números	acrobáticos	de	solo	(os	aéreos	já	
não	eram	possíveis,	uma	vez	que	o	picadeiro	foi	substituído	por	palco	italiano)	e	outras	
variedades	que	coubessem	espacial	e	artisticamente	em	um	palco,	longe	do	tradicional	
picadeiro	circense,	ela	chegou	a	ser	totalmente	terceirizada.		
	
Enquanto	 a	 família	 Santoro-Viana-Neves	 se	 dedicava	 a	 adaptação	 e	 criação	
dramatúrgica,	 pesquisa	 iconográfica	 (cenários	 e	 figurinos),	montagem	e	manutenção	
de	 seus	 espetáculos	 teatrais,	 eram	 contratadas	 famílias	 e	 artistas	 agregados	 que	
realizavam	a	primeira	parte.	Também	era	comum	nesta	fase	o	variado	que	se	tratava	
de	 apresentações	 de	 celebridades	 do	 rádio,	 do	 teatro	 de	 revista	 e	 da	 televisão	 na	
primeira	 parte	 dos	 espetáculos	 circenses:	 Sílvio	 Santos,	 Tonico	 e	 Tinoco	 e	 Dercy	
Gonçalves	 são	 alguns	nomes	que	 se	 apresentaram	nos	pavilhões	dos	 Santoro-Viana-
Neves.	
	
Esta	exclusividade	de	dedicação	ao	teatro	fez	com	que	a	família	Santoro-Viana-
Neves	 desenvolvesse	 todo	 o	 arsenal	 estético	 que	 serve	 de	 base	 para	 as	 recriações	
poéticas	e	pedagógicas	de	Fernando	Neves	em	seu	trabalho	no	teatro	em	diálogo	com	
a	tradição	circense.	
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É	 nesse	 período	que	 a	 segunda	 geração	da	 família,	 ou	 seja	 os	 filhos	 do	 casal	
patriarcal,	 se	 tornam	 o	 núcleo	 artístico	 da	 companhia	 (Arethusa,	 Didi,	 Guiomar,	
Aristides,	Oscar,	Alzira	e	Antônio	Neves	Jr.)	cada	um	deles	ocupando	um	tipo	específico	
dentro	da	divisão	de	papéis	típica	da	companhia.	A	lembrança	de	cada	um	destes	tios	
avós,	suas	personalidades	como	artistas,	seus	temperamentos	como	atores	e	os	tipos	
em	que	eram	especializados,	foram	uma	das	principais	fontes	no	desenvolvimento	do	
sistema	dos	temperamemtos	típicos	do	ator	de	Fernando	Neves.	
	
	A	 companhia	 do	 Pavilhão	 Arethuzza	 era	 uma	 companhia	 completa,	 ou	 seja,	
dispunha	de	todos	os	tipos	de	ator	necessários	para	atuar	nas	dramaturgias	circenses	
utilizadas.	Este	modelo	de	atuação	através	dos	tipos	circenses	é	mais	um	exemplo	de	
função	 cênica	 padrão,	 como	 o	 emploi	 Meierholdiano	 ou	 as	máscaras	 da	 Commedia	
dell’Arte.	No	universo	do	circo	teatro	brasileiro	a	tipologia	se	desenvolveu	de	maneiras	
ligeiramente	 diferentes	 em	 cada	 tempo-espaço,	 com	 alguns	 pontos	 em	 comum	 e	
outros	 bastante	 divergentes.	 Falarei	 mais	 adiante,	 quando	 abordarmos	 o	 elemento	
máscara	na	segunda	parte	deste	trabalho	sobre	como	estes	circenses	 lidavam	com	a	
tipologia	e	de	como	Fernando	Neves	 trai	estes	operadores	e	 sistematiza	 seu	próprio	
sistema	de	função	cênica	padrão:	os	temperamentos	típicos	do	ator.	
	
Na	trajetória	da	família	do	português	Antônio	das	Neves	através	dos	anos	e	dos	
diversos	 circos	 outros	 núcleos	 familiares	 foram	 se	 agregando,	 seja	 por	 relações	 de	
trabalho	seja	por	uniões	amorosas	e	normalmente	pelos	dois	motivos.	Duas	famílias:	
os	Viana	e	os	Santoro	têm	sua	participação	na	história	dos	circos-teatros	dos	Neves	de	
maneira	tão	importante	que	neste	trabalho	nos	referimos	aos	circos-teatros	da	família	
Santoro-Viana-Neves.	
	
	Quatro	 irmãos	 (Maria	 das	 Dores,	 Maria	 da	 Conceição,	 Maria	 Sebastiana	 e	
Antônio)	 de	 uma	 família	 de	 agregados,	 os	 Santoro,	 casaram	 com	 quatro	 irmãos	 da	
família	 Neves	 (Aristides,	 Oscar,	 Antônio	 Neves	 Jr.,	 e	 Alzira).	 Estas	 uniões	 dentro	 da	
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segunda	geração	da	família,	gerarão	grande	parte	da	terceira	geração	que	ainda	atuará	
de	maneira	importante	como	artistas	do	Pavilhão	Arethuzza.	
	
A	 terceira	 família	 que	 completa	 a	 ascendência	 circense	 de	 Fernando	Neves	 é	
introduzida	no	circo	na	pessoa	de	Francisco	Vianna,	maestro	de	banda	e	agregado	do	
Circo	 Colombo.	 Em	 uma	 das	 passagens	 do	 circo	 pela	 pequena	 cidade	 mineira	 de	
Machado	o	maestro	conheceu	uma	jovem	garota,	Rosalina,	e	com	ela	se	casou.	Desta	
união	nasceram	Ubirajara,	Zizinha,	 Iracy,	Guacira	e	 Jacyra.	Rosalina	se	 tornou	grande	
amiga	de	Benedicta	Elvira,	 a	matriarca	dos	Neves,	 e	 todos	 seus	 filhos	 sempre	 foram	
muito	próximos,	como	verdadeiros	familiares,	dos	filhos	de	Benedicta.	Um	exemplo	da	
proximidade	 é	 que	 Ubirajara	 Viana	 fora	 amamentado	 por	 Benedicta	 Elvira,	 pois	
nascera	na	mesma	época	que	Antônio	das	Neves	 jr.	 e	 sua	mãe,	Rosalina,	 ficara	 sem	
leite.	Desta	maneira	Ubirajara	tornou-se	irmão	de	leite	de	Antônio	das	Neves	jr.	e	seus	
irmãos.	A	relação	próxima	das	duas	famílias	só	progride	para	uma	união	matrimonial	
quando	Jacyra	Viana,	filha	de	Rosalina,	se	casa	com	Osmar	Neves,	filho	de	Oscar	Neves	
e	neto	de	Antônio	das	Neves.	O	casal	Jacira	e	Osmar	trabalha	por	um	ano	no	Pavilhão	
Arethuzza	 depois	 segue	 para	 o	 Pavilhão	 Vianna,	 pertencente	 ao	 irmão	 de	 Jacira,	
Ubirajara	Viana,	que	naquele	momento	estava	na	 cidade	de	Santos	–	 SP.	 E	é	na	 rua	
santista	Conselheiro	Nébias	que	nasce	Fernando	Sérgio	Viana	Neves.	Depois	o	casal	e	a	
criança	voltam	a	viver	por	mais	um	ano	no	Pavilhão	Arethuzza.	
	
Com	 estes	 pormenores	 familiares	 terminamos	 de	 esboçar	 um	 panorama	 da	
história	da	família	circense	Santoro-Viana-Neves,	sua	formação	e	os	circos	que	foram	
administrados	por	eles.	É	a	tradição	circense	desta	família	que	irá	alimentar	o	trabalho	
de	 encenação	 e	 pedagogia	 de	 Fernando	 Neves.	 A	 grande	 referencia	 é	 o	 Pavilhão	
Arethuzza	pois	ele	foi	o	de	maior	sucesso	e	duração.	Porém	Fernando	foi	depositário	
dos	saberes	também	do	Pavilhão	Vianna	e	de	forma	indireta	de	todos	os	circos	citados	
neste	trabalho	como	pertencentes	a	estas	famílias.		
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As	 fontes	 primárias	 que	 nos	 servem	 neste	 trabalho	 são	 a	 convivência,	 o	
trabalho	 conjunto	 e	 as	 entrevistas	 realizadas	 com	Fernando	Neves,	 a	monografia	 de	
Antônio	Santoro	Jr.59	e	uma	transcrição	de	uma	entrevista	de	Jacira	Vianna	e	Rosalina	
Vianna	dada	ao	pesquisador	Carlos	Della	Paschoa	Junior60,	na	década	de	oitenta,	cuja	
transcrição	 encontra-se	 no	 acervo	 pessoal	 de	 Fernando	 Neves.	 Também	 realizamos	
uma	pesquisa	na	literatura	específica	sobre	o	ator	popular	e	o	circo-teatro	brasileiro,	
porém	 foi	principalmente	a	partir	destas	 fontes	primárias,	de	artistas	que	viveram	o	
dia-a-dia	pedagógico	e	artístico	destes	circos	que	pudemos	garimpar	vestígios,	pistas	e	
outros	 indicadores	 da	 prática	 realmente	 realizada	 naquele	 universo	 para	 podermos	
posteriormente	 relacionar	 com	 a	 pedagogia	 e	 encenação	 de	 Fernando	 Neves	 que	
ainda	 hoje	 está	 viva,	 pulsante	 e	 da	 qual	 tive	 a	 sorte	 de	 ser	 testemunha	 e	 de	 certo	
modo,	humilde	colaborador.	
	
Feito	o	panorama	familiar,	chega	o	momento	de	nos	debruçarmos	na	trajetória	
pessoal	do	próprio	Fernando	Neves:	nascido	no	seio	da	 família	Santoro-Viana-Neves,	
Fernando	 cresce	 frequentando	 como	visitante	 e	 ator	mirim	os	 circos-teatros	 geridos	
pelas	ramificações	dessa	família,	no	caso	o	Pavilhão	Arethuzza	gerido	pelos	Neves	e	o	
Pavilhão	Viana	gerido	pelos	Viana.	Cresce	ouvindo	histórias	imemoriais	de	sua	família	
circense,	 convivendo	 no	 espaço	 circense	 (ainda	 que	 nunca	 tenha	morado	 no	 circo),	
atuando	em	papeis	infantis	e	se	contaminando	pela	estética	e	pelo	meio	de	produção	
do	circo-teatro	brasileiro.		
	
Com	o	encerramento	das	atividades	circenses	de	sua	família	no	meio	do	século	
passado	Fernando	não	vê	na	prática	artística	uma	possibilidade	de	carreira	e	nega	suas	
raízes	 circenses,	 buscando	 em	 outros	 lugares	 seu	 desenvolvimento	 profissional.	 De	
espírito	inquieto	e	contestador	se	engaja	na	luta	política	de	esquerda	contra	o	regime	
																																								 																				
59	SANTORO	JR.,	Antonio.	Op.	Cit.	
	
60	VIANA,	Rosalina;	VIANA,	Jacira;	PASCHOA	JR.	Carlos	Della.	Transcrição	dos	depoimentos	de	Rosalina	Viana	
e	Jacira	Viana	a	Della	Paschoa	Junior.	Sem	data.	Acervo	pessoal	de	Fernando	Neves.	
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militar	brasileiro	e	por	conta	disso	é	enviado	por	seu	pai	para	a	Argentina	num	exílio	
forçado.		
	
Ao	 voltar	 para	 o	 Brasil,	 já	 adulto	 e	 após	 ter	 tateado	 o	 jornalismo	 e	 as	 letras	
como	 possibilidades	 profissionais,	 Fernando	 reencontra	 as	 artes	 cênicas	 que	 tanto	
estiveram	presentes	na	sua	 infância.	Começa	com	a	dança	 trabalhando	com	mestres	
como	Lennie	Dale	e	Klauss	Vianna,	do	clássico	ao	contemporâneo	e	com	forte	tônica	
também	no	 jazz.	Apesar	desta	sua	aproximação	com	a	dança	não	ter	tido	a	princípio	
objetivos	 profissionais,	 como	 a	 lida	 amadora	 se	 intensifica,	 acaba	 por	 tomar	 grande	
parte	 de	 seu	 tempo	 e	 o	 torna	 apto	 para	 atuar	 profissionalmente	 na	 área.	
Concomitantemente	acontece	um	reencontro	com	o	teatro,	através	do	encontro	com	
professores	 e	 alunos	 do	 curso	 de	 artes	 cênicas	 da	 ECA61	 e	 da	 EAD62,	 que	 Fernando	
conheceu	por	ser	aluno	de	Letras	na	mesma	universidade.		
	
Esse	 reencontro	 com	 o	 teatro,	 aliado	 à	 sua	 carreira	 na	 dança	 o	 indicam	 que	
finalmente	 (re)encontrara	 sua	 profissão.	 A	 negação	 de	 suas	 origens	 circenses	
começara	 a	 ser	 revista,	 porém	 ainda	 resistia	 em	 sua	 clara	 escolha	 pelo	 teatro	 do	
ambiente	acadêmico,	com	pretensões	artísticas	que	visavam	a	pesquisa	de	linguagem	
e	 a	 cena	 experimental,	 universo	 aparentemente	 bastante	 distante	 de	 suas	 origens	
teatrais	populares.		
	
	
																																								 																				
61	 Escola	 de	 Comunicações	 e	 Artes	 da	 USP,	 que	 oferece,	 dentre	 outros,	 os	 cursos	 de	 graduação	
universitária	em	letras,	jornalismo,	artes	cênicas,	audiovisual	e	música.	
	
62	Escola	de	Arte	Dramática,	a	mais	tradicional	escola	técnica	de	formação	de	atores	da	cidade	de	São	
Paulo	sediada,	também	na	USP.	
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Neste	 contexto	 ele	 busca	 no	 teatro	 de	 vanguarda	 dos	 anos	 setenta	 e	 na	
tradição	dramaturgica	do	teatro	do	absurdo63	suas	principais	matrizes	de	criação.	Do	
teatro	 de	 grupo	 universitário	 Fernando	 segue	 uma	 profícua	 carreira	 no	 teatro	
profissional	 paulistano	 com	 algumas	 participações	 relevantes	 também	 na	 rádio	 e	
teledramaturgias.	 Atua	 assiduamente	 como	 ator	 e	 coreógrafo	 e	 posteriormente	
também	como	diretor.	
	
No	ano	2000	funda	a	companhia	teatral	Os	Fofos	Encenam	em	parceria	com	o	
dramaturgo	e	diretor	Newton	Moreno	e	com	um	elenco	proveniente	majoritariamente	
do	 curso	de	artes	 cênicas	da	Unicamp.	Apesar	de	 ter	 atuado	como	ator	no	primeiro	
espetáculo	 desta	 companhia,	 no	 segundo	 espetáculo	 Fernando	 se	 estabelece	 como	
diretor	da	mesma	(Newton	Moreno	continua	sendo	também	diretor	da	companhia,	o	
que	abre	claramente	duas	frentes	de	pesquisa	paralelas,	cada	uma	liderada	por	um	de	
seus	diretores	artísticos).	
	
É	 importante	 salientar	 que	 embora	 até	 então	 Fernando	 tivesse	 se	 mantido	
artisticamente	distante	das	tradições	de	sua	família,	as	lembranças	de	sua	infância,	os	
relatos	 de	 seus	 familiares	mais	 velhos	 e	 os	 programas,	 fotografias,	 cartazes	 e	 textos	
dramatúrgicos	do	circo	constituíam	um	universo	inquietante	para	ele.	Em	sua	carreira	
percebia	 que	 muitos	 dos	 procedimentos	 do	 teatro	 que	 costumava	 fazer	 e	 ver	 não	
davam	 conta	 de	 por	 em	 cena	 aquela	 dramaturgia	 circense.	 Os	 relatos	 do	 grande	
sucesso	 dos	 circos-teatros	 de	 sua	 família	 soava	 contraditório	 pois	 não	 compreendia	
como	aqueles	textos	poderiam	resultar	em	um	teatro	vivo	e	potente.	Era	como	se	todo	
aquele	universo	 fosse	permanecer	 inacessível	caso	não	 fosse	realizada	uma	pesquisa	
de	como	operacionalizá-lo	na	contemporaneidade.	
																																								 																				
63	O	Teatro	do	Absurdo	é	uma	espécie	de	sub-gênero	dramatúrgico	muito	amplo	que	se	refere	a	uma	
multiplicidade	de	formas	teatrais.	Ligado	ao	teatro	de	vanguarda	do	século	XX,	sobretudo	o	das	décadas	
de	40,	50	e	60,	 apesar	de	não	 ter	uma	unidade	 conceitual	bem	definida	 se	 refere	à	obra	de	diversos	
dramaturgos	 deste	 período,	 que	 sem	 necessariamente	 fazerem	 parte	 de	 uma	 mesma	 proposta	
filosófico-estética	 apresentavam	 semelhanças	 temáticas	 e	 formais	 em	 suas	 obras.	 Seus	 principais	
representantes	são	Alfred	Jarry,	Eugène	Ionesco,	Samuel	Beckett	e	Fernando	Arrabal.	
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E	foi	com	a	companhia	independente	de	teatro	de	pesquisa	que	integrava	(Os	
Fofos	Encenam)	e	através	da	possibilidade	de	 investigação	cênica	vertical	continuada	
proveniente	dela	que	Fernando	pôde	 se	debruçar	 sobre	algo	que	o	 intrigou	durante	
toda	sua	carreira	artística	e	ao	mesmo	tempo	algo	do	qual	se	esquivou	sua	vida	toda:	o	
circo-teatro.	É	neste	momento	que	suas	origens	circenses	serão	finalmente	revisitadas,	
e	 a	 traição	 da	 própria	 negação	de	 sua	 herança	 familiar	 gerará	 a	 construção	de	 uma	
poética	 e	 uma	 pedagogia	 autoral	 e	 profícua	 que	 pode	 ser	 encarada	 como	 o	 grande	
trabalho	da	carreira	artística	do	diretor	até	o	presente	momento.	
	
A	 primeira	 tentativa	 da	 lida	 com	 este	 universo	 da	 releitura	 e	 consequente	
traição	 desta	 tradição	 foi	 em	 2003	 quando	 junto	 ao	 elenco	 d'Os	 Fofos	 Encenam,	
Fernando	abre	o	baú	de	sua	família	e	explora	a	dramaturgia	presente	no	circo.	Juntos	
decidem	pôr	em	cena	um	vaudeville	francês:	A	Mulher	do	Trem.		
	
Para	 isso	 Fernando	 busca	 generosamente	 reconstruir	 os	 procedimentos	 dos	
circo-teatros	 de	 sua	 família,	 adaptando,	 reorganizando,	 completando,	 subtraindo,	 e	
utilizando	todo	seu	know	how	teatral	construído	nestes	anos	de	carreira	teatral	“pré	
circo-teatro”	 para	 trair	 os	 antigos	 Pavilhões	 na	 necessidade	 de	 devolver	 àquela	
tradição	a	vida	necessária	para	continuar	a	ser	relevante	nos	dias	de	hoje.		
	
A	 lembrança	 dos	 temperamentos	 cênicos	 de	 seus	 familiares,	 um	 estudo	 da	
dramaturgia	vaudevilesca	e	o	suporte	de	grupo	de	atores	abertos	às	experimentações	
permitiram	que	Fernando	começasse	a	desenvolver	o	seu	sistema	de	temperamentos	
típicos	do	ator	do	qual	 falaremos	de	maneira	mais	aprofundada	no	próximo	capítulo	
desta	dissertação.		
	
A	música	também	foi	objeto	de	investigação	neste	espetáculo.	Com	um	pianista	
presente	 Fernando	 pôde	 revistar	 e	 experimentar	 a	 participação	 da	 música	 no	
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espetáculo.	Percebeu	em	sua	prática	de	ensaio	que	a	pontuação	musical	e	as	canções	
eram	parte	indissociável	da	obra,	responsáveis	por	levar	adiante	a	trama,	caracterizar	
personagens,	 levantar	 e	 finalizar	 piadas,	 revelar	 pensamentos	 e	 guiar	 o	 olhar	 e	
entendimento	do	público.	
	
Após	 esta	 primeira	 incursão	 no	 vaudiville	 o	 diretor	 seguiu	 na	 exploração	 do	
outro	gênero	dramaturgico	que,	 junto	com	este	primeiro,	forma	o	binômio	básico	da	
dramaturgia	 dos	 circos	 da	 família	 Santoro-Viana-Neves:	 o	 melodrama.	 Em	 2006	
Fernando	 e	Os	 Fofos	 Encenam	 visitam	 o	 território	 do	melodrama	 com	 o	 espetáculo	
Ferro	 em	 Brasa,	 criado	 a	 partir	 de	 um	 drama	 trágico	 português	 escrito	 nos	moldes	
melodramáticos	 e	 que	 também	 figurava	 no	 repertório	 da	 família	 de	 Fernando.	 As	
pesquisas/traições	 quanto	 ao	 temperamento	 típico	 do	 ator	 e	 à	música	 continuam	 e	
podemos	acrescentar	à	essa	montagem	uma	nova	traição:	a	atualização	dramatúrgica.		
	
Incomodado	 com	 o	 caráter	 extremamente	 machista	 do	 enredo	 Fernando	
convidou	 seu	 parceiro	 e	 dramaturgo	 Newton	 Moreno	 para	 propor	 mudanças	 e	
enxertos	no	texto	deixando-o	mais	poético	e	dialogando	de	maneira	mais	provocativa	
com	as	questões	sociais	do	nosso	tempo,	sem	com	isso	perder	a	estrutura	maniqueísta	
do	melodrama	 que	 era	 a	 espinha	 dorsal	 do	 espetáculo	 circense	 e	 continuou	 sendo	
neste	espetáculo	de	Fernando	Neves.	
	
Em	2007	e	2009	a	companhia	foi	contemplada	com	duas	edições	do	Programa	
Municipal	de	Fomento	ao	Teatro	da	Cidade	de	São	Paulo	e	desenvolveu	projetos	de	
pesquisa	nos	quais	Fernando	e	os	atores	aprofundaram	a	investigação	sobre	a	tradição	
do	 circo-teatro,	 sem	 nenhuma	 encenação,	 focando	 apenas	 na	 pedagogia	 do	 ator.	
Foram	momentos	cruciais	para	o	desenvolvimento	e	apropriação	por	parte	de	 todos	
do	 sistema	 dos	 temperamentos	 típicos	 do	 ator.	 Nestes	 projetos	 os	 atores	 puderam	
experimentar	os	limites	da	tecitura	sua	e	de	seus	colegas,	explorar	o	jogo	cênico	e	as	
possibilidades	resultantes	das	combinações	dos	diferentes	temperamentos.	
		
	
97	
Fora	 da	 companhia,	 tanto	 em	 parceria	 com	 outras	 companhias	 quanto	 em	
atuações	pedagógicas	em	universidades	e	escolas,	Fernando	desenvolve	e	amplia	suas	
pesquisas	acerca	da	tradição	teatral	de	sua	família.	Desenvolve	mais	profundamente	o	
sistema	 de	 temperamentos	 típicos	 do	 ator	 e	 utiliza	 este	 sistema,	 uma	 atualização	
pedagógica	da	função	cênica	padrão,	não	só	na	construção	da	cena	mas	no	processo	
pedagógico	de	auto	conhecimento	do	ator.	Também	investiga	mais	profundamente	a	
dupla	de	palhaços	circense,	segundo	ele	a	manifestação	cênica	mais	antiga	que	existiu	
no	 circo.	 Desta	 e	 de	 outras	maneiras,	 Fernando	 desenvolve	 não	 só	 encenações	 que	
relêem	a	tradição	circense	quanto	uma	pedagogia	para	o	ator	também	baseada	nesta	
tradição.	
	
Em	2013	realiza	o	projeto	O	Baú	da	Arethuzza	novamente	 junto	à	companhia	
Os	Fofos	Encenam.	Nele	põe	em	cena	cinco	dramaturgias	de	diferentes	fases	dos	circos	
de	 sua	 família.	 A	 encenação	 antes	 reduzida	 às	 duas	 principais	 formas	 dramatúrgicas	
dos	 circos	 de	 sua	 família	 (vaudeville	 e	 melodrama)	 se	 expande	 para	 investigações	
acerca	da	pantomima	circense	através	do	espetáculo	Antes	do	Enterro	do	Anão	 com	
roteiro	 criado	 coletivamente	 a	 partir	 das	 investigação	 das	 formas	 da	 pantomima	
circense	 realizadas	 nos	 circos	 da	 família	 de	 Fernando;	 da	 burleta,	 uma	 variação	 do	
teatro	 de	 revista,	 uma	 espécie	 de	 comédia	 musical	 episódica,	 dividia	 em	 quadros	
através	 do	 espetáculo	 Vancê	 Não	 Viu	 Minha	 Fia?	 de	 Leonel	 Rocha;	 do	 melodrama	
religioso	através	do	espetáculo	A	Canção	de	Bernadette	uma	adaptação	realizada	pela	
família	Neves	do	filme	homônimo	de	Henry	King;	do	melodrama	através	do	espetáculo	
A	Ré	Misteriosa	de	Alexandre	Bisson;	e	da	chanchada,	a	comédia	popular	circense,	a	
partir	do	espetáculo	Dar	Corda	pra	se	Enforcar	de	José	Joaquim	da	Silva.		
	
Além	da	exploração	dessas	diferentes	dramaturgias	a	outra	 tônica	do	projeto	
foi	um	mergulho	numa	simulação	do	cotidiano-pedagogia	dos	circos-teatros	da	família	
Santoro-Viana-Neves:	a	redução	drástica	do	tempo	de	posta	em	cena	dos	espetáculos.	
Nos	circos	de	sua	família	este	curto	tempo	para	a	composição	dos	novos	espetáculos	
era	decorrente	da	realidade	do	meio	de	produção	circense	mas	aqui	neste	projeto	de	
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pesquisa	foi	uma	ferramenta	pedagógica	para	estimular	encenador	e	elenco	a	utilizar	o	
repertório	 de	 operadores,	 técnicas,	 princípios	 e	 conceitos	 do	 circo-teatro,	
desenvolvidos,	traídos	e	reconstruídos	nestes	anos	de	investigação,	em	uma	realidade	
simulada	que	os	 obrigou	 a	 lançar	mão	destes	 artifícios	 para	 conseguir	 exitosamente	
concluir	 as	 produções	 à	 tempo.	 Procedimento	 diretamente	 ligado	 à	 necessidade	 da	
desenvoltura,	 domínio	 e	 independência	 do	 ator	 dentro	 de	 seu	 temperamento;	 do	
entrosamento	 da	 companhia;	 do	 conhecimento	 da	 dramaturgia;	 e	 do	 domínio	 de	
todos	estes	elementos	por	parte	do	encenador.	
	
Depois	de	dez	anos	de	pesquisas	e	experimentações	acerca	do	temperamento	
de	 cada	 ator	 os	 integrantes	 do	 grupo	 possuíam	 um	 arsenal	 expressivo	 que	 lhes	
permitiria,	como	nas	trupes	de	antigamente,	levantar	um	espetáculo	em	pouquíssimo	
tempo.	No	projeto	O	Baú	da	Arethuzza,	 apenas	duas	semanas	separavam	a	primeira	
leitura	do	texto	de	sua	estreia,	com	cenário,	 iluminação,	figurinos	e	música.	 	O	único	
meio	 para	 os	 atores	 de	 executar	 esse	 projeto	 seria	 o	 de	 buscar	 no	 seu	 repertório	
expressivo	 gestualidades,	 vocalidades	 e	 comportamentos	 que	 dessem	 conta	 das	
personagens	rapidamente	e	de	maneira	potente.	Além	da	questão	da	atuação	o	elenco	
ainda	se	preocupava	com	as	questões	de	gerenciamento	do	espaço	e	da	estrutura	do	
espetáculo	(cenários,	iluminação	etc.)	então	era	fundamental	que	o	approach	com	as	
personagens	fosse	assertivo.		
	
Vale	 salientar	 também	 que,	 como	 Meierhold,	 Fernando	 Neves	 também	
necessitava	 do	 corpo	 dos	 artistas	 de	 variedade	 do	 circo	 em	 seus	 atores,	 corpo	 que	
graças	a	lida	diária	em	aparelhos	que	exigiam	muito	do	físico	e	uma	prontidão	da	qual	
muitas	vezes	dependia	sua	vida,	era	tonificado	e	pronto	a	responder	rapidamente	aos	
estímulos	da	cena.	Na	tentativa	de	vislumbrar	a	possibilidade	deste	corpo,	o	projeto	O	
Baú	da	Arethuzza	viabilizou	aulas	de	dança	de	salão	e	de	técnicas	circenses	(tecido,	fio,	
acrobacias,	malabares,	entre	outros	aparelhos)	para	todo	o	elenco.	
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No	trabalho	realizado	até	agora	em	sua	carreira	o	foco	de	Fernando	Neves	foi	
compreender	 como	 operacionalizar	 a	 dramaturgia	 circense	 do	 baú	 de	 sua	 família	 a	
partir	 de	 um	 trinômio	 técnico:	 a	 investigação	 procedimental	 da	 própria	 tradição,	 ou	
seja,	uma	espécie	de	releitura	do	modus	operandi	teatral	de	sua	família;	a	inserção	do	
arsenal	técnico	adquirido	em	toda	sua	carreira	como	ator,	coreografo	e	diretor,	antes	
de	 ter	 se	 debruçado	 sobre	 o	 circo,	 arsenal	 amplo	 e	 diverso,	 mas	 que	 pode	 ser	
encarado	 como	 uma	 sobreposição	 de	 diversas	 referências:	 balé	 clássico,	 as	
coreografias	do	jazz,	a	dramaturgia	do	teatro	do	absurdo	e	o	teatro	experimental	dos	
anos	sessenta	e	setenta	e	a	experiência	como	ator	em	grupos	e	produções	comerciais	
na	 cena	 paulistana;	 e	 fechando	 este	 trinômio	 um	 inevitável	 diálogo	 com	 a	 cena	
contemporânea,	 com	 as	 necessidades	 expressivas	 do	 teatro	 de	 hoje	 que	 se	 fazem	
necessárias	 a	 partir	 de	 um	 princípio	 da	 arte	 do	 ator	 popular,	 que	 esteve	 sempre	
presente	 no	 imaginário	 criativo	 do	 diretor:	 a	 necessidade	 da	 comunicação	 com	 o	
público.	
	
O	produto	da	articulação	deste	trinômio	resulta	na	poética	de	Fernando	Neves	
como	diretor	 teatral	 -	 um	 traço	 bastante	 autoral	 que	pode	 ser	 percebido	 ao	 assistir	
seus	 espetáculos	 ou	 mesmo	 uma	 de	 suas	 aulas	 como	 pedagogo.	 	 Esta	 poética	 é	
claramente	enxergada	por	esta	pesquisa	como	uma	traição	da	tradição	circense	de	sua	
família	 pois	 ao	 mesmo	 tempo	 que	 se	 auto-nomina	 circo-teatro	 e	 baseia	 todo	 seu	
desenvolvimento	 nos	 princípios	 do	 ator	 popular	 circense,	 na	 dramaturgia	 circense	 e	
nos	 princípios	 éticos	 do	 artista	 circense,	 claramente	 se	 define	 distinta	 da	 poética	
concretizada	 sob	os	pavilhões	do	 século	XX.	 Tanto	pelo	óbvio	deslocamento	espaço-
temporal	 quanto	 por	 se	 reconhecer	 como	 uma	 poética	 teatral	 que	 surge	 dentro	 do	
contexto	do	teatro	de	grupo	paulistano	do	início	do	século	XXI,	um	modo	de	produção	
drasticamente	 diferente	 do	 dos	 Pavilhões	 da	 família	 Santoro	 Viana	Neves.	 Portanto,	
além	 da	 investigação	 da	 tradição	 familiar,	 existem	 como	 pilares	 da	 poética	 de	
Fernando	Neves	 sua	 experiência	 como	 artista	 teatral	 fora	 do	 contexto	 circense	 e	 as	
particularidades	da	companhia	Os	Fofos	Encenam	e	sua	constituição	artística	formada	
pelos	múltiplos	 vetores	 e	 influências	 de	 seus	diversos	 atores	 e	mesmo	de	 seu	outro	
diretor.	
		
	
100	
Tendo	 o	 panorama	 histórico	 de	 sua	 família	 assim	 como	 um	 resumo	 de	 suas	
traições,	 vamos	 seguir	 para	 a	 segunda	 parte	 de	 nossa	 dissertação	 na	 qual	 veremos	
mais	especificamente	em	cada	um	dos	tópicos	as	contribuições	práticas	da	tradição	do	
circo-teatro	da	família	Santoro-Viana-Neves	e	das	traições	de	Fernando	Neves	para	a	
compreensão	da	pregnância	da	 lida	contemporânea	com	os	elementos	das	 tradições	
do	ator	popular.	
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SEGUNDA	PARTE	
	
“Uma	corda	sobre	um	abismo;	perigosa	travessia,	perigoso	caminhar,	perigoso	olhar	
para	trás,	perigoso	tremer	e	parar.	O	grande	do	homem	é	ele	ser	uma	ponte,	e	não	um	
fim.”	
1. Friedrich	Wilhelm	Nietzsche	
2. 		
4.	 Elementos	Provocadores	para	Novas	Traições		
Na	primeira	parte	desta	dissertação	apresentamos	as	raízes	de	uma	tradição	do	
ator	 popular	 para	 que	 pudéssemos	 através	 da	 investigação	 de	 suas	 antigas	
manifestações	 criar	 uma	 imagem	 mental	 deste	 ator,	 um	 modelo	 imaginário	 que	
apresentasse	os	elementos	básicos	de	 seu	 teatro.	Também	apresentamos	dois	 casos	
de	 encenadores,	 provenientes	 de	 contextos	 totalmente	 distintos,	 que	 traíram	 esta	
tradição	 investigando	 e	 re-organizando	 seus	 elementos	 conforme	 suas	 demandas	
expressivas	e	criando	a	partir	disto	outros	novos	teatros.		
	
Este	 quarto	 capítulo	 abre	 a	 segunda	 parte,	 a	 qual	 pretende	 sonhar	 um	 novo	
teatro,	justamente	listando	seis	elementos	apresentados	no	primeiro	capítulo	que	são	
radicais	 na	 constituição	 dessa	 tradição	 do	 ator	 popular.	 Estes	 elementos	 foram	 de	
formas	 diferentes	 utilizados	 tanto	 por	 Meierhold	 quanto	 por	 Neves	 em	 suas	
respectivas	 traições.	 O	 objetivo	 deste	 levantamento	 é	 chamar	 a	 atenção	 para	 a	
importância	 radical	 destes	 elementos	 tanto	 na	 construção	 das	 poéticas	 do	 ator	
popular	quanto	em	possíveis	releituras	desta	poética	no	teatro	do	futuro:	um	convite	a	
novas	traições.		
	
Analisaremos	 cada	 um	 deles	 visitando	 sua	 importância	 na	 trajetória	 desta	
tradição	do	ator	popular,	nas	traições	realizadas	por	Vsévolod	E.	Meierhold	e	Fernando	
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Neves	 e	 problematizando	 a	 pregnância	 da	 lida	 com	 tais	 elementos	 na	 cena	
contemporânea.		
	
Profissionalismo,	Independência,	Gosto	do	público,	Máscara,	Gesto/Movimento	
e	Intriga	são	elementos	de	grandezas	e	ordens	distintas	e	que	precisam	ser	analisados	
em	suas	especificidades.	  
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Profissionalismo	
Este	elemento	é	um	princípio	de	todas	as	manifestações	do	ator	popular.	Para	
o	ator	popular	 ser	 constituído	como	 tal	é	conditio	sine	qua	non	que	ele	 se	 relacione	
com	 a	 criação	 e	 a	 operacionalização	 da	 obra	 teatral	 a	 partir	 de	 uma	 abordagem	
profissional.	 Este	 princípio	 gera	 algumas	 consequências	 e	 os	 outros	 cinco	 elementos	
que	iremos	analisar	neste	capítulo	ou	são	uma	dessas	consequências	diretas	ou	estão	
ligados	 de	 maneira	 indissociável	 a	 elas.	 Não	 por	 acaso	 o	 Profissionalismo	 abre	 as	
investigações	deste	capítulo.	
	
Sobre	 a	 relação	 de	 qualquer	 ator	 profissional	 com	 seu	 teatro	 podem-se	
postular	os	 seguintes	enunciados:	dedicação	muito	grande,	 senão	majoritária	de	 seu	
esforço	laboral	para	tal	atividade;	necessidade	da	aprendizagem	e	desenvolvimento	de	
conhecimentos	 específicos	 e	 sistematizados	 relativos	 ao	 seu	 ofício,	 criados	
historicamente	 e	 recriados	 perante	 as	 demandas	 de	 seu	 contexto;	 e	 necessidade	de	
retorno	financeiro	ou	ao	menos	de	recursos	de	subsistência	que	permitam	a	tal	ator	
alimentar-se,	abrigar-se	e	desenvolver	mais	ou	menos	dignamente	sua	vida.	
	
A	 estas	 caracterírticas	 genéricas	 de	uma	 relação	profissional	 com	 certo	ofício	
teatral	 são	 somadas,	 na	maioria	 das	manifestações	 do	 ator	 popular,	 algumas	 outras	
frutos	 da	 confluência	 destas	 primeiras	 com	 alguns	 outros	 fatos	 determinantes	
provenientes	 de	 cada	 um	 dos	 contextos	 sociais,	 históricos	 e	 geográficos	 das	
manifestações	dessa	tradição.	A	organização	em	trupes	ou	companhias	estáveis	é	uma	
delas.	
	
Esta	 característica	 fundamentada	 na	 necessidade	 pode	 ser	 reconhecida	 já	 na	
primeira	manifestação	do	ator	popular	da	tradição	ocidental:	a	Farsa	Dórica.	Enquanto	
nas	 comédias	 e	 nas	 tragédias	 gregas	 clássicas	 existiam	 atores	 e	 bailarinos,	 filhos	 de	
boas	famílias,	que	faziam	um	trabalho	voluntário	e	amador	nas	encenações	dentro	das	
festividades,	 todos	 os	 integrantes	 das	 trupes	 da	 farsa	 dórica	 eram	 comediantes	
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profissionais.	Homens	e	mulheres	que	se	dedicavam	ao	ofício	e	dependiam	dele	para	
viver,	 dependiam	 das	 apresentações	 para	 conseguir	 comida,	 abrigo	 e	 dinheiro.	
Vivendo	à	margem	da	oficialidade,	eram	extremamente	dependentes	de	seu	trabalho	
e	se	organizavam	em	grupos	que	se	ajudavam	internamente	e	permitiam	uma	prática	
continuada	 que	 permitia	 um	 domínio	 do	 material	 cênico	 e	 estruturadas	 relações	
pessoais	necessárias	ao	seu	desenvolvimento	“comercial”.	Eram	trupes	formadas	para	
sobreviver	 e	 poder	 desenvolver	 seu	 trabalho.	Giantsiou	Watrinet	 considera	 sobre	 as	
companhias	do	Mimo	Dórico:	
	
Les	troupes	de	mimes	sont	petites	et	pauvres,	plus	pauvres	que	les	troupes	
ambulantes	 du	 théâtre	 classique.	 Elles	 comprenaient	 rarement	 plus	 de	 six	
artiste;	 ils	 choisissaient	 parmi	 eux	 un	αξρηκίκνο/archimimos	 qui	 était	 à	 la	
fois	 protagoniste	 et	 chef	 de	 la	 troupe,	 ainsi	 qu’un	 bouffon.	 Ces	 artistes	
étaient	comparables	aux	clowns	d’aujourd’hui,	le	premier	disant	des	bêtises	
et	le	second	prenant	les	coups.	Souvent,	le	personnel	d’une	troupe	de	mimes	
se	composait	ainsi	de	toute	une	famille.64	
	
O	estabelecimento	de	grupos	estáveis	consequentemente	gera	diversas	outras	
características	 que	 se	 tornam	 elementos	 fundamentais	 na	 tradição	 do	 ator	 popular,	
como	a	especialização.	Ou	seja,	cada	ator	desempenha	nas	apresentações	teatrais	os	
papéis	 aos	 quais	 são	 mais	 aptos	 e	 este	 expediente	 da	 continuada	 prática	 artística	
acaba	 por	 se	 configurar	 também	 como	 uma	 pedagogia	 do	 ofício,	 aumentando	 a	
especialização	 de	 cada	 ator	 em	 determinado	 grupo	 de	 personagens,	 máscaras	 ou	
função	cênica.	O	profissionalismo	então	se	mostra	um	dos	princípios	geradores	da	 já	
citada	função	cênica	padrão.	
																																								 																				
64	WATRINET,	Chrysi	Giantsiou.	op.	cit.	p.	164.	A	seguir	uma	tradução	livre	do	trecho:	“As	trupes	de	mimos	
são	pequenas	e	pobres,	mais	pobres	que	as	 trupes	ambulantes	do	teatro	clássico.	Elas	 raramente	são	
compostas	 por	mais	 de	 seis	 artistas;	 eles	 escolhiam	 entre	 eles	 um	 αξρηκίκνο/archimimo	 que	 era	 ao	
mesmo	 tempo	 protagonista	 e	 chefe	 da	 trupe,	 escolhiam	 também	 um	 bufão.	 Estes	 artistas	 são	
comparáveis	 aos	 palhaços	 de	 hoje	 em	dia,	 o	 primeiro	 a	 dizer	 tolices	 e	 o	 segundo	 a	 tomar	 os	 golpes.	
Frequentemente,	o	pessoal	de	uma	trupe	de	mimos	era	composto	por	toda	uma	família”.	
		
	
105	
Dada	a	necessidade	da	subsistência	estas	companhias	estáveis	de	comediantes	
dóricos	 com	 seus	 atores	 divididos	 em	 alguma	 espécie	 de	 função	 cênica	 padrão	
deveriam	ter	um	repertório	de	espetáculos	o	mais	amplo	possível	para	que	pudessem	
se	 apresentar	 ao	mesmo	 público	mais	 de	 uma	 vez.	 O	 uso	 da	 função	 cênica	 padrão	
auxilia	na	manutenção	deste	repertório	alargado,	pois	permite	que	o	ator	tenha	certa	
desenvoltura	 em	 diversos	 espetáculos	 diferentes	 sem	 ter	 que	 se	 preparar	
especificamente	 em	 cada	 um	 deles	 para	 exercer	 funções	 cênicas	 muito	 diferentes,	
pelo	 contrário,	 apesar	 da	 intriga	mudar	 de	 um	 espetáculo	 para	 outro	 permaneceria	
uma	 função	 cênica	 parecida.	 Isso	 faz	 com	 que	 as	 companhias	 de	 atores	 populares	
tanto	 na	 Grécia	 quanto	 na	 maioria	 de	 suas	 ulteriores	 manifestações	 tenham	 um	
repertório	alargado	de	espetáculos	e	um	trabalho	estável	e	continuado.	
	
Outra	 característica	 da	 relação	 profissional	 com	 seu	 ofício	 por	 parte	 dos	
comediantes	Dóricos	que	perdura	como	radical	em	toda	a	tradição	posterior	do	ator	
popular	é	a	necessidade	de	conquistar	o	público	fazendo	com	que	ele	assista	à	função	
até	o	final	e	aprecie	positivamente	a	mesma	para	dar	seu	retorno	financeiro	e	voltar	
nas	próximas	funções.	Esta	característica	fará	com	que	um	dos	princípios	geradores	e	
gerenciadores	das	poéticas	destes	atores	 seja	o	gosto	do	público,	que	veremos	mais	
adiante	com	algum	cuidado.		
	
A	relação	profissional	dos	atores	da	tradição	popular	segue	como	nos	Dóricos	
sendo	 fundamental	 no	Mimo	 Helenístico,	 Farsas	 Fliácicas,	 Farsas	 Atellanas,	Mimo	 e	
Pantomima	 Romanos.	 Então	 resiste	 de	 maneiras	 pouco	 conhecidas	 durante	 toda	 a	
idade	 média	 até	 retornar	 mais	 potente	 que	 nunca	 na	 Commedia	 dell’Arte.	 E	 esta	
commedia	de	ofício65	 é	nada	menos	que	o	advento	do	moderno	ator	profissional.	O	
profissionalismo	da	Commedia	dell’Arte	que	segue	os	moldes	das	corporações	de	ofício	
medievais	 cria	 pela	 primeira	 vez	 na	 era	 moderna	 tentativas	 de	 estabelecimento	 de	
regras	profissionais	relativas	a	uma	organização	classista	de	ajuda	mútua,	normas	para	
o	exercício	da	profissão,	padrões	de	qualidade,	sistematização	de	saberes	etc.	
																																								 																				
65	Ver	INFRA	pp.	40	–	41.	
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Esta	 característica	 profissional	 bastante	 pronunciada	 na	 manifestação	 da	
Commedia	 dell’Arte	 talvez	 seja	 o	 que	 permitiu	 que	 ela	 se	 tornasse	 uma	 espécie	 de	
síntese	das	manifestações	antigas	do	ator	popular	e	raíz	principal	para	suas	posteriores	
formas.	Todo	este	cabedal	de	conhecimento	gerado	e	protegido	por	esses	atores	de	
ofício	se	 infiltra	nas	culturas	teatrais	europeias	e	 influencia	muitas	de	suas	ulteriores	
formas,	 muitas	 delas	 dando	 continuidade	 à	 tradição	 do	 ator	 popular	 em	 suas	
modernas	manifestações.	
	
Meierhold	é	um	dos	representantes	da	tradição	erudita	do	teatro	ocidental	que	
se	contamina	dos	saberes	da	tradição	do	ator	popular,	sintetizada	em	seu	conceito	de	
balagan,	 sobretudo	 através	 do	 imaginário	 da	Commedia	 dell’Arte.	 Como	 vimos	 este	
processo	 se	 dá	 em	 seu	 contexto	 imaginário	 pelo	 intermédio	 da	 tríade	
Callot/Hoffmann/Gozzi	 e	 praticamente	 a	 partir	 das	 parcerias	 com	 as	 pesquisas	 de	
Solovióv	 e	Miklachévski	 acerca	 das	 dos	 comediantes	 italianos	 que	migraram	 para	 a	
Rússia	 a	 partir	 do	 século	 XVIII.	 Consequentemente	 muitas	 das	 características	 da	
Commedia	 dell’Arte	 geradas	 ou	 ao	 menos	 catalisadas	 pelo	 seu	 acentuado	
profissionalismo	serão	fundamentais	para	as	investigações	meierholdianas	como	o	uso	
das	 máscaras	 como	 função	 cênica	 padrão	 que	 como	 veremos	 adiante	 Meierhold	
retoma	 na	 forma	 de	 Emploi;	 a	 improvisação	 enquanto	 combinação	 de	 repertório	
expressivo	 cultivado	 justamente	 por	 conta	 da	 especialização;	 e	 também	de	maneira	
ética-estética	quando	ele	vê	na	Commedia	dell’Arte	uma	tradição	que	tem		a	qualidade	
de	“concentrar	todos	os	elementos	da	arte	cênica”66	 justamente	porque	seus	atores,	
séculos	 antes,	 tentavam	 objetivamente	 reunir	 sob	 a	 égide	 de	 um	 ofício	 as	 técnicas	
cênicas	de	sua	tradição.	
	
Obviamente	 o	 profissionalismo	 também	 era	 uma	 constante	 no	 trabalho	 e	
pensamento	 de	Meierhold	 não	 apenas	 por	 conta	 desta	 herança	 popular	 pois	muito	
antes	de	seu	 interesse	pelo	balagan	este	princípio	 já	regia	sua	relação	com	o	teatro,	
fato	 comprovado	 pela	 necessidade	 do	 jovem	 ator	 de	 entrar	 para	 uma	 escola	 e	
																																								 																				
66	Ver	INFRA	p.	57.	
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reforçado	 logo	 depois	 no	 encontro	 com	 a	 grande	 sistematização	 stanislavskiana	 do	
trabalho	 do	 ator	 em	 oposição	 ao	 diletantismo	 e	 ao	 mito	 romântico	 da	 inspiração.	
Posteriormente	 em	 toda	 sua	 carreira	 de	 encenador	 buscou	 o	 domínio	 máximo	 dos	
materiais	 de	 composição	e	 a	maestria	 em	 seu	 trabalho	e	não	exigia	 nada	menos	de	
seus	 atores.	 Obviamente	 a	 questão	 da	 subsistência,	 da	 independência,	 do	 gosto	 do	
público	e	algumas	outras	características	decorrentes	do	profissionalismo	no	universo	
do	 ator	 popular	 se	 operacionalizavam	 de	 maneira	 muito	 distinta	 no	 teatro	
meierholdiano,	 muitas	 vezes	 de	 maneira	 oposta	 até.	 Mas	 sobretudo	 a	 devoção	 do	
homem	ao	seu	ofício	permeia	toda	a	vida	e	obra	de	Meierhold.	
	
Já	 o	outro	encenador-pedagogo	estudado	nesta	dissertação	nasce	no	 seio	de	
uma	companhia	de	circo-teatro.	Portanto	a	noção	de	 teatro	como	ofício	acompanha	
Fernando	Neves	desde	criança	e	é	aprendida	na	relação	com	o	circo,	com	seus	avós,	
tios,	pai	e	mãe.	O	ofício	do	ator	circense,	como	em	muitas	manifestações	da	tradição	
do	ator	popular,	ia	além	da	participação	como	intérprete	em	uma	obra	teatral.		
	
Todos	 os	 integrantes	 do	 circo	 além	 de	 atuar	 dividiam-se	 nas	 funções	
estruturais,	 artísticas	 ou	 não,	 necessárias	 para	 a	 manutenção	 do	 circo	 e	 de	 seus	
espetáculos:	 limpeza,	manutenção	da	 lona,	confecção	de	cenários	e	 figurinos,	dentre	
tantas	outras.	Tais	funções	faziam	parte	do	dia-a-dia	dos	artistas	e	eles	as	executavam	
com	 primor	 e	 dedicação	 igual	 ao	 que	 despendiam	 no	 palco.	 Todas	 as	 tarefas	
estruturais	 eram	 impecavelmente	 executadas	 pois	 sabia-se	 que	 tudo	 isso	 era	 de	
extrema	 importância	 para	 continuar	 atraindo	 o	 público	 e	 garantindo	
consequentemente	a	sobrevivência	do	circo	e	o	sustento	dos	artistas.	
	
Além	 dessas	 funções	 externas	 ao	 acontecimento	 teatral	 havia	 uma	
característica	fundamental	relacionada	ao	profissionalismo	no	próprio	ofício	de	teatral:	
a	necessidade	da	auto-suficiência	dos	atores	do	circo-teatro,	que	os	obrigavam	a	 ter	
uma	 visão	 mais	 ampliada	 da	 criação	 da	 cena	 e	 carregar	 consigo	 a	 autonomia	 de	
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principais	criadores	e	operacionalizadores	da	obra	teatral,	mais	do	que	apenas	peças	
de	composição.		
	
Na	 família	Santoro-Viana-Neves	 (e	 também	na	maior	parte	das	manifestações	
do	 circo-teatro	 brasileiro)	 a	 obra	 teatral	 é	 composta	 a	 partir	 de	 uma	 tríade	
organizacional	complexa:	a	criação	em	si	pode	ser	vista	como	uma	composição	cênica	
coletiva	 realizada	pela	união	da	criação	artística	 individual	dos	atores	da	companhia;	
porém	esta	composição	coletiva	era	sempre	organizada	pelo	segundo	elemento	desta	
tríade,	o	ensaiador	(geralmente	o	dono	do	circo	e	não	muito	raramente	seu	primeiro	
ator)	 que	 como	 o	 arquimimo	 das	 farsas	 dóricas	 ou	 o	 capocômico	 da	 Commedia	
dell’Arte	 tinha	 um	 reconhecido	 conhecimento	 da	 composição	 teatral	 dentro	 dos	
moldes	da	tradição	circense;	a	criação	a	partir	da	junção	coletiva	da	criação	dos	atores,	
organizada	 pelo	 ensaiador	 trilhava	 seu	 caminho	 guiado	 pelo	 terceiro	 elemento	 da	
tríade,	 o	 elemento	 mais	 elementar	 na	 criação	 da	 obra	 teatral	 circense:	 o	 texto	
dramatúrgico.	Tal	 texto	era	estabelecido	 tanto	pela	 intriga	operacionalizada	em	seus	
diálogos	 e	 didascálias	 de	 ação,	 quanto	 nas	 didascálias	 de	 direção	 que	 já	 no	 texto	
propunham	 uma	 espacialização	 dos	 atores	 segundo	 regras	 sistematizadas	 de	
decupagem	espacial	e	posicionamento	no	palco	 italiano,	esboçando	assim	uma	mise-
en-scène	do	texto	dramaturgico.	
	
Este	 esquema	 de	 composição	 da	 obra	 teatral	 carrega	 de	 responsabilidade	 o	
ator.	Pois	este	(apesar	de	ter	a	organização	coordenadada	pelo	ensaiador	e	a	diretriz	
da	intriga	e	da	encenação	ditada	pela	dramaturgia	como	co-criadores)	é	quem	catalisa	
a	criação	da	obra	a	partir	de	sua	composição	individual	e	do	jogo	com	as	composições	
de	seus	colegas	de	cena.	Em	outras	palavras	o	ator	era	o	núcleo	central	da	criação	da	
obra	teatral	no	circo-teatro	brasileiro	e	consequentemente	na	 família	Santoro-Viana-
Neves.	O	curto	tempo	de	ensaios	e	a	dinâmica	flutuação	de	elenco,	que	por	conta	das	
imprevisibilidades	 do	 cotidiano	 circense	 (viagens,	 doenças,	 casamentos,	 mortes,	
propostas	melhores	de	emprego	etc.)		é	muito	grande	não	permitem	que	o	ensaiador	
tenha	muita	 autonomia	 sobre	 a	 criação.	 O	 ator	 precisa	 saber	 o	 que	 fazer	 antes	 da	
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criação	 começar.	 Não	 há	 tempo	 para	 pesquisa	 cênica	 e	 descobertas	 de	 caminhos	
específicos	 para	 cada	 obra.	 Os	 caminhos	 composicionais	 já	 deveriam	 estar	 prontos	
dentro	de	cada	ator,	que	consequentemente	dominava	o	repertório	expressivo	de	seu	
tipo:	 sabia	 os	 signos	 gestuais	 e	 sua	 qualidade	 de	movimento,	 o	 posicionamento	 no	
palco	e	suas	formas	de	deslocamento,	a	vocalidade,	as	intencionalidades	das	palavras,	
a	função	cênica	a	se	desempenhar	na	intriga	e	além	disto	suas	diversas	caracterizações	
em	 toda	 a	 gama	 de	 possíveis	 personagens-máscara:	 bigodes	 e	 barbas	 postiças,	
chapéus,	capas,	 ternos,	vestidos,	sapatos,	perucas,	maquiagens,	acessórios,	 tudo	que	
fosse	 adequado	 a	 seu	 tipo.	 O	 ator	 deveria	 possuir	 e	 dominar	 sua	 manipulação	 e	
utilização	 de	 todos	 estes	 elementos.	 A	 este	 ator	 que	 domina	 os	 elementos	 de	
composição	 de	 seu	 tipo	 e	 se	 apresenta	 à	 companhia	 e	 ao	 seu	 ensaiador	 como	 um	
núcleo	 criador	 pronto	 para	 contribuir	 com	 a	 composição	 maior	 da	 cena,	 Fernando	
Neves	chama	de	ator	autônomo.	
	
O	 conceito	 de	 ator	 autônomo	 catalisa	 de	 maneira	 potente	 a	 concepção	 de	
profissionalismo	do	ator	do	circo-teatro	da	 família	Santoro-Viana-Neves	e	da	maioria	
das	 famílias	 circenses	 do	 circo-teatro	 brasileiro	 de	meados	 do	 século	 XX.	 Foi	 esse	 o	
modelo	de	ator	que	se	criou	desde	muito	cedo	no	imaginário	de	Fernando	Neves:	um	
ator	 que	 tem	dentro	 de	 si	 um	universo	 potencial	 de	 possiblidades	 criativas,	 prontas	
para	 serem	 ativadas	 de	maneira	 rápida	 e	 assertiva	 a	 partir	 da	 necessidade	 de	 cada	
trabalho,	em	cada	novo	espetáculo.	
	
Ao	 debruçar-se	 sobre	 a	 tradição	 de	 sua	 família	 para	 reler	 o	 circo	 teatro	 em	
2003,	 na	 montagem	 de	 sua	 primeira	 encenação	 como	 diretor	 a	 partir	 da	 estética	
circense,	 sua	 pessoalidade	 artística	 se	 encontra	 com	 a	 tradição	 de	 sua	 família	 e	 o	
profissionalismo	que	cresceu	em	seu	trabalho	herdado	de	sua	família	reencontra	seu	
lugar	na	estruturação	do	pensamento	sobre	o	ator	contemporâneo	a	partir	do	diálogo	
com	 a	 tradição	 circense	 e	 neste	 caso	 com	 a	 estrutura	 de	 pesquisa	 e	 criação	 de	 sua	
companhia,	Os	Fofos	Encenam.	
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	 Temos	 aqui	 talvez	 o	 princípio	 mais	 radical	 da	 tradição	 do	 ator	 popular	 e	
consequentemente	talvez	o	mais	radical	elemento	provocador	das	traições	realizadas	
por	Meiehold	 e	Neves	 e	quiçá	das	 futuras	 traições	que	emergirão	da	 criação	 teatral	
realizada	em	diálogo	com	esta	tradição.	O	profissionalismo	ajusta	a	base	ética	(que	soa	
mesmo	óbvia)	do	trabalho	artístico:	seriedade	e	comprometimento	com	a	criação	de	
uma	 obra	 teatral	 em	 oposição	 aos	 mais	 graves	 desvios	 éticos	 do	 ator,	 que	 vão	 do	
egocentrismo	e	do	culto	à	personalidade	à	falta	de	rigor	diletante.	Além	disto	certifica	
o	posicionamento	do	ator	e	consequentemente	de	seu	teatro	no	mundo,	na	realidade	
concreta.	Pois	independentemente	dos	meios	de	produção	utilizados	para	uma	poética	
se	 concretizar	é	necessário	que	ela	esteja	em	diálogo	com	a	vida	 real	de	 seu	 tempo	
para	 que	 ela	 possa	 se	 estabelecer	 dentro	 dos	 limites	 da	 prática	 profissional	 e	 este	
modus	operandi	 se	mostra	a	este	estudo	como	um	meio	de	 tornar	a	própria	criação	
necessária	e,	portanto,	legítima	enquanto	arte.		
	
Os	 meios	 de	 produção	 podem	 ser	 conectados	 à	 realidade	 da	 bilheteria	 cuja	
necessidade	 de	 agradar	 o	 público	 pode	 desenvolver	 um	 cuidado	 profundo	 com	 a	
efetividade	do	alcance	da	obra	à	percepção	do	espectador;	ou	ser	conectados	a	uma	
realidade	 de	 pesquisa	 cênica	 que	 investiga	 poeticamente	 temas	 urgentes	 ao	 artista,	
que	 por	 ser	 um	 profissional	 está	 conectado	 com	 os	 temas	 do	mundo	 que	 habita	 e	
necessita	 encontrar	 meio	 de	 criar	 uma	 estrutura	 de	 linguagem	 propícia	 a	 gerar	 na	
percepção	sensorial	do	público	as	modificações,	deslocamentos,	fruições	ou	qualquer	
outro	 efeito	 intencionalmente	 planejado	 e	 que	 ainda	 assim	 encontra	 meios	 de	
produção	 que	 legitimem	 e	 permitam	 que	 esta	 prática	 que	 não	 dependa	
necessariamente	do	retorno	financeiro	da	plateia	aconteça.		
	
Ou,	 provavelmente,	 em	 nenhum	 destes	 dois	 extremos	 mas	 nas	 múltiplas	
nuances	e	combinações	que	existem	entre	eles,	num	teatro	que	percebe	sua	urgência	
e	 por	 isso	 garante	 de	 alguma	 forma,	 nova	 ou	 velha,	 sua	 subsistência,	 resistência	 e	
existência.	
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Independência	
O	profissionalismo	é	um	principio	muito	claro,	com	consequências	objetivas	e	
com	 uma	 existência	 ética	 quase	 unívoca,	 sem	 grandes	 possibilidades	 de	 ser	 mal	
interpretado,	 facilmente	 compreensível	 uma	 vez	 que	 também	 está	 presente	 em	
muitos	 outros	 teatros	 que	 não	 o	 do	 ator	 popular.	 Já	 o	 que	 este	 estudo	 nomeia	 de	
independência	se	apresenta	como	um	princípio	mais	fugidío,	cuja	análise	exige	muita	
delicadeza	para	não	levar	a	falsas	conclusões.	
	
A	 independência	 aqui	 conceituada	 refere-se	 à	 independência	 do	 ator	 popular	
com	relação	aos	meios	de	produção.	Ou	seja,	ele	está	livre	de	mecenas	particulares,	do	
incentivo	do	poder	público,	do	apadrinhamento	estético-intelectual	da	academia	ou	de	
outra	 instituição	 que	 legitima	 saberes.	 Enfim	 sua	 criação	 está	 virtualmente	 livre	 de	
ditames	 externos	 à	 si	mesma	 que	 possam	 interferir	 em	 seu	 curso	 natural:	 não	 tem	
temas	delicados	que	não	possam	ser	tratados	para	manter	o	apadrinhamento	político,	
não	 segue	 tendências	 e	 regras	 estético-filosóficas	 para	 alcançar	 um	 patamar	 de	
prestígio	perante	qualquer	instituição	que	estabelece	um	campo	de	poder	intelectual	
como	 universidades,	movimentos	 estéticos,	 associações	 de	 críticos	 etc.,	 e	 não	 deve	
fazer	seu	trabalho	em	consonância	com	os	interesses	econômicos	de	um	mecenas	que	
caso	se	desagrade	dos	resultados	suspende	o	mecenato	e	estrangula	a	criação.	
	
O	 parágrafo	 anterior	 claramente	 traça	 um	modelo	 ideal,	 puro,	 praticamente	
impossível	 de	 criação	 teatral	 independente.	 Uma	 criação	 livre	 que	 garanta	 sua	
existência	apenas	com	os	recursos	dados	diretamente	de	seu	público,	que	garanta	que	
os	 caminhos	 de	 sua	 criação	 sejam	 pautados	 apenas	 pela	 relação	ator	 X	 espectador,	
administrando	um	jogo	de	tensões	entre	necessidades	expressivas,	anseios	artísticos	e	
capacidade	técnica	por	parte	do	ator	e	o	gosto	do	público.	
	
A	 fragilidade	 deste	 princípio	 ideal	 da	 independência	 se	 dá	 por	 conta	 de	 dois	
motivos	 centrais:	 Um	 é	 o	 fato	 de	 que	 mesmo	 na	 história	 do	 ator	 popular	 esta	
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independência	quase	nunca	é	total	e	sempre	existem	fatores	externos	à	relação	ator	X	
espectador	que	acabam	por	ajudar	a	determinar	a	gama	de	caminhos	que	cada	artista	
pode	 seguir;	O	outro	 é	 que	mesmo	esta	 situação	 ideal,	 de	 completa	 independência,	
não	garante	necessariamente	uma	criação	teatral	com	status	de	obra	de	arte,	pois	se	o	
foco	 da	 criação	 cair	 na	 armadilha	 de	 entender	 o	 gosto	 do	 público	 não	 como	 um	
provocador	de	tensões	entre	a	recepção	da	plateia	e	as	necessidades	expressivas	reais	
do	 artista	 e	 sim	 como	 um	 grande	 livro	 de	 regras	 ao	 qual	 a	 criação	 deve	 ser	
subserviente,	esta	criação	está	 fadada	a	um	puro	mercantilismo,	estéril	do	ponto	de	
vista	artístico,	mas	que	pode	conseguir	sim	manter-se	com	rentabilidade	e	agradando	
este	público	como	um	entretenimento	fácil,	dócil	e	servil.	
	
Ponderando	as	fragilidades	das	facetas	ideais	deste	princípio	podemos	abordar	
a	 independência	 como	 algo	 que	 pode	 ser	 muito	 útil	 na	 construção	 do	 teatro	 real.	
Teatro	este	que	está	 sempre	em	algum	meio	 termo,	pintado	em	nuances	complexas	
que	 mesclam	 os	 extremos	 ideais	 citados	 acima.	 Sendo	 assim	 ao	 olharmos	 para	 a	
história	do	ator	popular	podemos	ver	 como	a	 independência	ajudou	a	constituir	 sua	
tradição	tal	como	ela	é.	
	
A	 independência	 difere	 claramente,	 por	 exemplo,	 a	 Farsa	 Dórica	 das	 formas	
teatrais	 oficiais	 que	 se	 desenvolviam	 paralelamente	 (tragédia	 e	 comédia	 antigas).	
Legitimando	 e	 sublinhando	 esta	 diferença,	 Aristófanes,	 o	 grande	 poeta	 da	 comédia	
antiga,	 faz	questão	de	mostrar	o	quão	seus	poemas	cômicos	 são	 superiores	à	 forma	
farsesca	popular	dos	dóricos.	Logo	na	primeira	cena	de	sua	peça	Sfíkes	(As	Vespas),	em	
meio	a	uma	discussão	entre	dois	escravos,	Xântias,	um	deles	se	vira	para	a	plateia	e	
diz:		
	
Não	 esperem	 de	 nós	 nada	 de	muito	 elevado;	 não	 esperem	 também	 uma	
gargalhada	 à	 maneira	 dos	 megáricos.	 Não	 temos	 escravos	 que	 joguem	
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sobre	 os	 espectadores	 nozes	 tiradas	 de	 suas	 cestas.	 Nenhum	Heraclés	 foi	
frustrado	em	sua	gula;67	
	
Esta	tentativa	de	Aristófanes	de	se	mostrar	superior	à	Farsa	Dórica	nos	dá	uma	
pista	de	como	tal	forma	teatral	era	vista	como	menor	pela	intelectualidade	ateniense,	
que	 abraçava	 a	 comédia	 ática	 como	 forma	 oficial.	 Portanto	 a	 comédia	 Aristofânica,	
como	 toda	 a	 comédia	 clássica,	 se	 submetia	 à	 apreciação	 estética	 e	 filosófica	 de	
formadores	 de	 opinião,	 como	 o	 próprio	 Aristófanes,	 detentores	 de	 um	 poder	
intelectual	 que	 ajudava	 a	 separar	 a	 boa	 comédia	 da	 má	 comédia,	 interferindo	
claramente	em	sua	composição	com	seu	julgamento.	Já	Farsa	Dórica,	que	como	vimos	
tem	seu	surgimento	fora	da	esfera	urbana	ateniense	e	consequentemente	fora	deste	
campo	 de	 poder	 intelectual,	 se	 reinventa	 somente	 a	 partir	 da	 necessidade	 de	
subsistência	 que	 por	 se	 desenvolver	 em	 meio	 aos	 camponeses	 dóricos68,	 segue	 os	
rumos	da	criação	a	partir	da	relação	com	o	gosto	deste	público.	
	
Dissecando	esta	independência	dos	comediantes	dóricos	ainda	em	oposição	ao	
teatro	 oficial	 grego	 podemos	 notar	 também	 sua	 desconexão	 com	 relação	 às	
festividades	 e	 ao	 calendário	 oficial.	 Como	 desde	 o	 início	 suas	 manifestações	 estão	
desvinculadas	 do	 rito	 e	 da	 cerimônia	 religiosa	 festiva,	 ao	 contrário	 das	 tragédias	 e	
comédias,	podemos	inferir	algumas	consequências:	
	
	Ils	 jouaient	 et	 moquaient	 comme	 ils	 voulaient,	 là	 où	 ils	 voulaient,	 qui	 ils	
voulaient	 et	 quand	 ils	 voulaient.	 Comme	 c’étaient	 de	 simples	 amuseurs	
populaires,	 ils	 n’attendaient	 pas	 les	 grandes	 fêtes	 civiles	 et	 religieuses	
(Dionysies,	 Lénéennes)	 pour	 faire	 leur	 apparition,	 mais	 jouaient	 toute	
l’année.	Et	 comme	 ils	étaient	dispensés	de	 l’obligation	d’avoir	de	 la	Danse	
(contrairement	 à	 la	 tragédie	 et	 à	 la	 comédie),	 ils	 pouvaient	 donner	 des	
																																								 																				
67	ARISTÓFANEs;	CURY,	Mário	da	Gama	(trad.).	As	Vespas	/	As	Aves	/	As	Rãs.	Comédia	Grega	Vol.	II.	Rio	de	
Janeiro:	Jorge	Zahar,	2004.	p.	16	
	
68	Não	podemos	esquecer	que	Esparta,	a	cidade	estado	grega	que	historicamente	se	estabelece	como	
antogonista	de	Atenas	pela	hegemonia	de	pensamento	e	território,	é	uma	cidade	dórica.	
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représentations	 n’importe	 où.	 Des	 tréteaux	 de	 bois	 improvisés,	 un	
croisement,	une	place,	une	fête	populaire,	mais	aussi	une	salle	de	banquet	
suffisaient	pour	faire	la	scène	des	mimes.69	
	
	
Esta	 independência	com	relação	à	 liturgia	religiosa	se	estende	também,	como	
já	 vimos,	 ao	 mecenato	 e	 ao	 apoio	 governamental.	 Por	 conta	 deste	
descomprometimento	com	estes	fatores	externos	à	criação	artística,	além	do	fato	de	
não	haver	sazonalidade	litúrgica	com	relação	às	suas	apresentações	e	da	ausência	do	
coro	e	da	dança,	verificamos	algumas	outras	características	interessantes.	Por	exemplo	
o	 fato	de	que	o	desenvolvimento	da	Farsa	Dórica	 através	da	história	da	antiguidade	
grega	depende	muito	menos	do	 regime	de	governo	que	as	manifestações	oficiais	da	
tragédia	e	da	comédia.	A	comédia	antiga,	por	exemplo,	é	constantemente	censurada.	
Perde	 sucessivamente	 a	 parabasis	 e	 o	 coro,	 suas	 maiores	 ferramentas	 de	 crítica	
mordaz	e	direta	aos	seus	políticos	e	personalidades	contemporâneos	e	desta	maneira	
muda	seu	caráter	de	comédia	antiga	para	comédia	média	perdendo	sua	característica	
de	sátira	política.		Já	a	Farsa	Dórica	desde	o	início	esteve	desvinculada	de	uma	atitude	
satírica	com	relação	ao	contexto	político.	Isso,	somado	à	desvinculação	entre	as	trupes	
e	o	estado,	permitiu	que	as	mudanças	no	cenário	político	afetassem	menos	sua	forma	
e	 seus	 temas,	que	 foram	modificados	ao	 longo	dos	anos	e	das	 regiões	gregas	muito	
mais	de	acordo	com	o	gosto	do	público	do	que	com	outros	fatores	políticos.	
Como	vimos	em	nosso	primeiro	capítulo,	esta	tradição	do	ator	popular	segue	se	
desenvolvendo	 e	 suas	 formas	 vão	 alternando	 o	 status	 de	 sua	 independência	 com	
relação	 aos	 de	 meios	 de	 produção,	 se	 alinhando	 mais	 ou	 menos	 à	 oficialidade	 de	
governos,	ao	patrocínio	de	mecenas	ou	a	qualquer	outro	vínculo	que	alterasse	sua	rota	
de	criação.	Porém,	em	todas	as	suas	formas,	preza,	da	maneira	que	lhe	é	possível,	por	
																																								 																				
69	 PLORITIS,	 Marios	 apud	WATRINET,	 Chrysi	 Giantsiou.	 Op.	 Cit.	 p.141.	 Abaixo	 uma	 tradução	 livre	 do	
trecho:	“Eles	atuavam	e	se	divertiam	como	queriam,	onde	queriam,	o	que	queriam	e	quando	queriam.	
Como	 eram	 simples	 artistas	 populares,	 eles	 não	 esperavam	 as	 grandes	 festas	 civis	 e	 religiosas	
(Dionisíacas,	Lenéias)	para	 fazer	sua	aparição,	mas	atuavam	todo	o	ano.	E	como	eram	dispensados	da	
obrigação	 de	 ter	 Dança	 (ao	 contrário	 da	 tragédia	 e	 da	 comédia),	 eles	 podiam	 realizar	 suas	
representações	não	importa	onde.	Cavaletes	de	madeira	 improvisados,	uma	travessa,	uma	praça,	uma	
festa	popular,	mas	também	uma	sala	de	banquete	era	suficiente	para	realizar	a	cena	dos	mimos.”	
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um	 comprometimento	 majoritariamente	 relacionado	 à	 sua	 relação	 com	 o	 gosto	 do	
público.	
	
Meierhold	 se	 refere	 à	 tradição	popular	 da	Commedia	 dell’Arte	 para	 exaltar	 o	
caráter	de	entretenimento	da	arte	 teatral,	elemento	diretamente	 ligado	à	 relação	de	
independencia	 deste	 tipo	 de	 teatro.	 Este	 caráter	 o	 livra	 de	 seguir	 normas	 estéticas	
externas	 à	 relação	 com	 o	 público,	 no	 caso	 em	 oposição	 a	 uma	 possível	 postura	
“instrutora”	de	um	teatro	intelectualizado	e	comprometido	com	diretrizes	ditadas	por	
escolas	e/ou	correntes	estético-filosófico-políticas:	
	
	O	novo	 teatro	de	máscaras	aprenderá	com	os	 italianos	e	os	espanhóis	do	
século	XVII	a	construir	seu	repertório	sobre	as	leis	do	teatro	de	Feira,	onde	
sempre	se	“diverte”	antes	de	“instruir”,	e	onde	se	dá	aos	movimentos	uma	
importância	muito	maior	do	que	as	palavras.	70	
	
Além	 da	 noção	 do	 “divertir”	 antes	 de	 “instruir”,	 este	 excerto	 da	 já	 citada	
terceira	parte	do	“O	Teatr”	de	Meierhold	nos	dá	uma	pista	sobre	a	indissociabilidade	
entre	 a	 noção	 de	 gosto	 do	 público	 e	 a	 de	 independência,	 que	 coloca	 o	 ator	 em	
confronto	 com	 o	 desafio	 de	 se	 comunicar	 com	 ele.	 Para	 se	 comunicar	 de	 maneira	
efetiva	com	este	público,	sobretudo	com	a	fatia	popular	das	feiras	e	praças	do	teatro	
de	 máscaras,	 o	 ator	 necessita	 dar	 uma	 importância	 maior	 aos	 movimentos	 que	 as	
palavras.	Isto	resume	a	questão	da	estilização	gestual	como	fruto	de	uma	confluência	
de	princípios	presentes	nesta	 tradição	do	ator	popular,	 revisitadas	 tão	 intensamente	
tanto	por	Meirhold	quanto	por	Fernando.		
	
																																								 																				
70	MEIERHOLD,	Vsévolod.	Op	Cit.	p.	330.	
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Este	 “teatro	 do	 movimento”	 que	 tem	 o	 ritmo	 e	 a	 plástica	 dos	 corpos	 como	
significante	 principal	 será	 decupado	 em	alguns	 dos	 outros	 elementos	 desta	 segunda	
parte	deste	trabalho:	como	Máscara	e	Gesto/Movimento.		
	
Em	suma	Meierhold	nos	dá	a	chave	necessária	para	entender	por	que	o	gosto	
do	 público,	 na	 história	 do	 ator	 popular,	 o	 encaminhou	 para	 uma	 objetividade	 de	
movimento	 e	 gesto	 necessária	 à	 comunicação	 muitas	 vezes	 realizada	 em	 espaços	
ruidosos,	 visual	 e	 sonoramente,	 o	 que	 desenvolve	 estrita	 maestria	 neste	 tipo	 de	
composição.	Maestria	 que	muito	 interessou	 tanto	 V.	 E.	Meierhold	 quanto	 Fernando	
Neves	em	suas	pesquisas	e	trabalhos	de	encenação	e	pedagogia.	
	
	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	
		
	
117	
O	Gosto	do	Público		
O	Gosto	do	público	 fecha	nossa	 tríade	 inicial	 dos	 princípios	mais	 radicais	 das	
tradições	do	ator	popular.	Ao	lado	do	profissionalismo	e	da	independência,	o	gosto	do	
público	 forma	 a	 plataforma	 básica	 sob	 a	 qual	 são	 edificadas	 as	manifestações	 deste	
ator.	Pouco	se	tem	a	acrescentar	a	este	elemento	visto	que	muito	já	foi	falado	sobre	
ele	 nos	 dois	 itens	 anteriores	 dada	 a	 sua	 profunda	 indissociabilidade	 e	
interdependência. 
	
Da	mesma	maneira	 que	 a	 independência,	 o	 gosto	 do	 público	 pode	 se	 tornar	
uma	 armadilha	 na	medida	 em	que	 como	 já	 ponderado,	 caso	 seja	 tomado	 como	um	
elemento	 autoritário	 a	 obra	 teatral	 transforma-se	 então	 em	 instrumento	 servil	 de	
entretenimento	no	terreno	do	conhecido,	do	familiar,	do	confortável	e	do	esperado.	
	
Porém	se	a	criação	tiver	bases	éticas	estruturadas	no	profissionalismo	que	por	
si	 só	 pode	 garantir	 o	 compromentimento	 da	 obra	 teatral	 enquanto	 deslocadora	 de	
percepções	 e	 provocadora	 de	 questionamentos	 estéticos	 o	 gosto	 do	 público	 se	
apresenta	como	parâmetro	essencial	para	qualquer	tipo	de	teatro.	
	
Deixar	 que	 o	 gosto	 do	 público	 ajude	 a	 estruturar	 a	 linguagem	 de	 dado	
espetáculo	não	significa	univocamente	uma	tentativa	de	agradar	ao	público,	ainda	que	
seja	 importante	 lembrar	 que	 agradar	 ao	 público	 é	 uma	 das	 principais	 formas	 de	
relação	das	manifestações	do	ator	popular	com	o	gosto	do	público,	envolto	nas	mais	
complexas	 tramas	 de	 seus	 diversos	 contextos	 artísticos-sociais.	 Porém,	 na	 criação	
contemporânea	daquele	que	se	debruça	sobre	esta	tradição	do	ator	popular,	o	gosto	
do	 público	 pode	 servir	 de	 parâmetro	 para	 muito	 além	 da	 simples	 submissão	 a	 ele,	
muito	além	do	agradar	ou	não	agradar:	
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Entender	o	gosto	do	público	é	entender	o	universo	referencial	que	este	público	
utiliza	 para	 processar	 a	 recepção	 do	 espetáculo,	 investigando	 mais	 ou	 menos	 as	
possibilidades	 de	 fruição	 a	 partir	 de	 juízos	 positivos	 ou	 negativos,	 que	 em	 última	
instância	podem	se	traduzir	no	perigoso	binômio	gostar	X	não-gostar.	Porém	mais	que	
chegar	a	este	 fim	redutor,	a	experiência	de	 investigar	o	gosto	do	público	permite	ao	
ator	dominar	os	campos	simbólicos	necessários	para	acessar	esta	ou	aquela	percepção	
de	seu	público	e	então	escolher	com	objetividade	a	melhor	forma	de	compor	sua	obra	
e	alcançar	o	resultado	perceptivo	mais	adequado	à	sua	necessidade	expressiva.		
	
Conhecer	o	gosto	do	público,	nem	que	seja	para	negá-lo	e	oferecer	uma	obra	
totalmente	não	palatável,	no	sentido	do	entretenimento.	É	preciso	conhecer	o	terreno	
do	jogo.	E	o	jogo	teatral	acontece	justamente	na	interface	entre	o	imaginário	do	ator	e	
o	imaginário	do	público.	E	a	supervalorização	do	primeiro	em	detrimento	do	segundo	é	
uma	 prática	 muito	 recorrente	 na	 produção	 contemporânea	 que	 afasta	 o	 teatro	 da	
realidade	 concreta	 e	 simbólica	 do	 espectador	 e	 consequentemente	 diminui	 sua	
efetividade	enquanto	elemento	provocador	e	perturbador	das	percepções	do	público,	
reduzindo-o	 a	 uma	 série	 de	 variações	 sobre	 o	 imaginário	 do	 artista	 que	 não	 tem	
suficiente	êxito	no	acesso	ao	imaginário	do	público.	
	
No	 caso	específico	da	 cena	brasileira	 contemporânea	é	 importante	 frisar	 que	
grande	 parte	 do	 nosso	 imaginário	 ficcional	 (de	 todos	 nós	 e	 portanto	 do	 público	
brasileiro)	 é	 composto	 por	 elementos	 diretamente	 ligados	 às	 tradições	 do	 ator	
popular.	Se	pensarmos,	por	exemplo,	no	teatro	podemos	notar	que	em	nossa	história	
as	duas	manifestações	com	maior	alcance	na	quantidade	de	público	atingido,	extensão	
territorial	percorrida	e	número	de	apresentações	realizado	são	o	Teatro	de	Revista	e	o	
Circo-Teatro.	Se	olharmos	para	a	cultura	de	massa	desde	o	folhetim	do	jornal	impresso	
até	 as	 telenovelas	 passando	 pelas	 radionovelas	 veremos	 também	 uma	 construção	
realizada	basicamente	a	partir	do	melodrama	e	suas	variações.	Portanto	as	estruturas	
narrativas	às	quais	nossa	população	está	mais	acostumada	ou,	em	outras	palavras,	o	
tipo	 de	 ficção	 que	 atinge	 o	gosto	 da	maior	 parte	 de	 nosso	 público	 está	 relacionado	
		
	
119	
justamente	com	o	vaudeville,	o	melodrama,	a	comédia	musical,	o	teatro	de	revista,	os	
quadros	ligeiros	de	cabaré,	a	comicidade	da	dupla	de	palhaços	circense	etc.	
	
Obviamente	não	queremos	dizer	aqui	que	estas	estruturas	de	linguagem	são	as	
únicas	válidas	de	serem	visitadas	em	nosso	teatro,	muito	pelo	contrário,	até	por	que	
qualquer	normatização	 restritiva	no	campo	da	 teoria	artística	 costuma	ser	 inválida	e	
estéril.	O	que	este	estudo	tenta	problematizar	é	a	necessidade	da	 investigação	deste	
universo	 para	 a	 possível	 criação	 de	 diálogos	 mais	 profundos	 com	 a	 percepção	 do	
público.	Ainda	que	negando	estas	formas	ou	experimentando	diversas	outras	que	nada	
têm	em	comum	com	elas,	a	consciência	da	constituição	geral	da	percepção	de	nosso	
público,	e	mesmo	de	nosso	próprio	 imaginário,	permite	composições	mais	honestas,	
cônscias	de	seu	papel	na	cultura	cênica	contemporânea	e	de	seu	poder	de	mobilização,	
afecção	e	de	real	deslocamento/reorganização	de	percepção.		
	
Se	o	conceito	de	grotesco	tão	caro	à	composição	teatral,	por	exemplo,	pode	ser	
visto	 como	 uma	 constante	 flutuação	 entre	 insólito	 e	 familiar,	 conhecido	 e	
desconhecido,	 confortável	 e	 repugnante;	 a	 própria	 natureza	 agonista	 do	 teatro	 nos	
convida,	mesmo	para	as	empresas	mais	agressivas	e	áridas,	a	propor	ao	espectador	um	
contraponto	 confortável,	 ainda	 que	 seja	 para	 contrastar	 mais	 a	 provocação	 e	
aumentar	ainda	mais	a	altura	antes	da	queda.	
	
O	 convite	 a	 conhecer	 os	 universos	 estruturais	 de	 composição	 dos	 teatros	 do	
ator	popular,	neste	caso	sobretudo	o	circo-teatro,	o	teatro	de	revista	e	o	melodrama	é	
um	convite	a	um	conhecimento	mais	profundo	do	gosto,	consciente	ou	inconsciente,	
de	 nosso	 público.	 Em	 outras	 palavras	 um	 convite	 a	 como	 nós	 brasileiros,	 em	 geral,	
organizamos	a	narrativa,	nos	relacionamos	com	a	ficção	e	fruímos	artisticamente	uma	
obra	teatral.	O	que	fazer	com	este	estudo,	a	forma	de	reorganizar	este	conhecimento,	
ou	para	usarmos	o	termo	chave	desta	dissertação:	a	forma	da	traição	desta	tradição	é	
uma	resposta	que	só	pode	vir	da	necessidade	real	de	cada	artista,	a	cada	obra.  
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Máscara	
Este	elemento	inaugura	uma	segunda	tríade	deste	capítulo.	Finalizamos	acima	
a	 primeira	 tríade	 de	 elementos	 formada	 por	 três	 princípios	 que	 eticamente	 criaram	
uma	espécie	de	base	filosófica	para	o	desenvolvimento	do	teatro	do	ator	popular	em	
suas	múltiplas	manifestações.	A	segunda	tríade	que	se	inicia	agora	diz	respeito	mais	à	
concretude	da	cena	e	menos	a	princípios	condicionantes	da	mesma.	Aqui	falaremos	do	
de	algumas	operacionalizações	práticas	das	tradições	do	ator	popular.	
	
	 Portanto	o	primeiro	elemento	desta	tríade	é	justamente	um	operador	do	teatro	
do	ator	popular:	a	máscara.	Ela	está	indissociavelmente	ligada	ao	conceito	de	intriga	e	
aos	 procedimentos	 do	 gesto/movimento.	 Portanto,	 assim	 como	 foi	 na	 tríade	
profissionalismo-independência-gosto-do-público	 falar	 de	 um	 é	 falar	 de	 todos	 e	 a	
divisão	 interna	 deste	 trabalho	 tem	 apenas	 funções	 organizacionais,	 suas	 fronteiras	
serão	flutuantes	e	inter-contaminadas	a	todo	o	tempo.	Esses	três	elementos	(máscara,	
intriga	 e	 gesto/movimento)	 podem	 ser	 considerados	 formadores	 de	 uma	 estrutura	
cênica	padrão	que	sofre	variações	em	cada	manifestação	 isolada,	mas	que	nos	serve	
de	 modelo	 ideal	 para	 um	 entendimento	 das	 linhas	 gerais	 das	 possibilidades	 de	
composição	da	cena	do	ator	popular.	Convidamos	o	leitor	a	disseca-la	na	leitura	deste	
estudo,	quiçá	para	a	criação	de	novas	outras	cenas.	
	
A	palavra	máscara	sintetiza	uma	série	de	tratamentos	e	conformações	de	algo	
que	 poderia	 ser	 chamado	 também	 de	 figura,	 persona,	 personagem,	 actante,	 ser	
ficcional	 etc.	 Afora	 máscara	 a	 palavra	 personagem	 de	 todas	 estas	 expressões	
supracitadas	talvez	fosse	a	mais	adequada	para	designar	este	elemento,	pois	a	maioria	
das	 dramaturgias	 do	 ator	 popular	 tem	 fábulas	 figurativas	 que	 desenvolvem	
linearmente	 uma	 intriga	 a	 partir	 do	 conflito	 e	 do	 desenvolvimento	 de	 personagens.	
Porém,	 a	 palavra	 máscara	 se	 mostra	 ainda	 mais	 precisa	 pois	 além	 de	 designar	 a	
personagem	 ficcional	 que	 opera	 sua	 função	 cênica	 no	 desenvolvimento	 da	 intriga,	
também	aponta	para	um	grupo	de	atributos	de	composição	que	determinam	tal	figura:	
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configuração	 física,	 gestual,	 qualidade	 de	 movimento,	 qualidade	 de	 discurso,	
vocalidades,	 repertório	 verbal,	 o	 próprio	 objeto	 máscara,	 outros	 objetos	 de	
caracterização	 como	 próteses,	 perucas,	 barbas	 falsas,	maquiagem,	 adereços	 etc.	 No	
próprio	desenvolver	de	nossa	análise	da	máscara	na	história	das	manifestações	desta	
tradição	do	ator	popular	e	nas	traições	de	Neves	e	Meierhold	ficará	mais	evidente	por	
que	este	termo	é	o	mais	adequado	para	a	designação	deste	operador.	
	
	 Para	iniciar	nossa	investigação,	é	necessário	olhar	para	uma	faceta	da	lida	com	
a	máscara	 no	 universo	 do	 ator	 popular:	 a	 função	 cênica	 padrão.	 Operador	 muitas	
vezes	 citado	no	discurso	 anterior	desta	dissertação	 será	 abordado	mais	diretamente	
neste	 capítulo,	 na	 tentativa	 de	 provocar	 novas	 possibilidades	 de	 releituras	 e	
ressignificações	de	algo	tão	precioso	para	teatro.		
	
	
	
	
	
	
	
	
														Figura	1771																																																			Figura	1872																																																		Figura	19.	73	
	
Máscaras	 de	 argila	 (século	VI	 a.C.)	 encontradas	 em	Esparta.	 Personagens	 recorrentes	 na	 farsa	dórica,	
que	 costumam	 aparecer	 sob	 variações	 do	 nome	 Mormo	 (Μορμώ),	 um	 demônio	 aterrorizador	 de	
crianças,	uma	espécie	de	mãe	às	avessas.	
	
																																								 																				
71	NICOLL,	Allardyce.	Op.	Cit.	p.	28.	fig.	11.	
	
72	Idem.	Ibidem.	fig.	12.	
	
73	WATRINET,	Chrysi	Giantsiou.	Op.	Cit.	p.167.	fig.	9.	
		
	
122	
	
	
Olhemos	então,	novamente,	para	nossos	ancestrais	dóricos.	Para	 fazer	 rir	seu	
público	campesino,	ingênuo	e	iletrado	a	Farsa	Dórica	foi	criando	um	repertório	mais	ou	
menos	fixo	de	personagens-tipo,	 figuras	que	povoavam	o	 imaginário	satírico	daquele	
público.	Tais	personagens	se	repetem	em	alguns	dos	diversos	rastros	dos	quais	temos	
acesso:	 ilustrações	 em	 cerâmicas,	 estatuetas,	 máscaras	 e	 também	 nos	 poucos	
fragmentos	 e	 títulos	 dos	 citados	 poetas	 que	 escreveram	mimos.	 A	 partir	 da	 análise	
deste	material	podemos	perceber	alguns	personagens	padrão:	uma	dupla	 cômica	de	
escravos	 (existem	 três	 ou	 quatro	 tipos	mais	 ou	menos	 definidos	 de	 escravos	mas	 é	
muito	 comum	 que	 apareçam	 em	 duplas,	 alguns	 deles	 aparecem	 nomeados	 como	
Xanthias	assim	como	o	escravo	da	peça	de	Aristófanes),	uma	velha	que	muitas	vezes	
aparece	como	uma	espécie	de	bruxa	ou	de	demônio	assustador	de	crianças	(figuras	1,	
2,	e	3),	um	velho	avarento,	um	médico	falastrão,	ladrões,	um	tolo.			
	
Temos	 então	 o	 surgimento	 de	 máscaras	 que	 se	 repetiam	 em	 diferentes	
contextos,	que	se	mostram	como	algum	tipo	arcaico	de	função	cênica	padrão,	porém	
pouco	sabemos	de	como	se	operacionalizava	a	lida	com	elas.	Diversas	lacunas	existem	
no	estudo	deste	período,	que	só	serão	preenchidas	quando	olharmos	para	uma	outra	
manifestação,	que	surge	séculos	depois	da	Farsa	Dórica,	as	Atellanas.	
		
While	the	Atellan,	as	we	have	noted,	had	much	 in	common	with	the	other	
forms	of	Greek	and	Roman	comedy,	we	believe	it	was	always	distinguished	
from	all	of	them	by	the	presence	of	stock	characters	tied	to	the	masks.There	
were	 probably	 also	 other	 stock	 elements,	 including	 stock	 situations	 and	
speeches;	 […]	 As	 improvisers,	 which	 the	 actors	 are	 thought	 to	 have	 been	
originally,	 they	presumably	played	stock	roles	 familiar	 to	 them,	sometimes	
following	 the	 scenario	 of	 a	 complicated	 plot,	 but	 perhaps	 as	 often	 relying	
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primarily	 on	 their	 wit	 and	 skill	 in	 dealing	 with	 stock	 intrigues	 and	
situations.74	
	
O	que	 Joel	 Trapido	 chama	no	 trecho	acima	de	máscaras,	 situações,	 intrigas	e	
discursos	 padrão	 são	 características	 da	 função	 cênica	 padrão	 que	 a	atellana	 irá	 nos	
ajudar	a	desvendar	melhor.		
	
Este	 é	 o	momento	 de	 abordar	 diretamente	 as	máscaras	 da	Atellana.	 Vemos	
quatro	principais	que	aparecem	em	vários	títulos	e	fragmentos	Maccus,	Pappus,	Bucco	
e	Dossenus.	 Provavelmente	 haveria	 outras	 personagens	 nas	 peças	mas	 estas	 quatro	
sempre	 são	 recorrentes.	 Elas	 seriam	máscaras	 padrão,	 ou	 seja,	 seriam	 utilizadas	 as	
mesmas	 máscaras	 em	 diferentes	 peças,	 mesmos	 personagens	 operacionalizando	
intrigas	 diferentes.	 Obviamente	 o	 contexto	muda	 e	 em	 cada	 roteiro	 novo	 veríamos	
uma	 nova	 faceta	 deste	 personagem	 como,	 por	 exemplo,	 em	 Pappus	 Præteritus	
(Pappus	Expulso)	e	Pappus	Agricola	 (Pappus	Agricultor).	No	primeiro	 título	o	velhote	
Pappus	aparece	como	um	político	e	no	segundo	como	um	fazendeiro.	Mas	de	qualquer	
maneira	 o	 personagem	 se	mantém	 e	 como	 eles	 se	 organizavam	 em	 trupes	 estáveis	
podemos	 inferir	 que	 o	 mesmo	 ator	 de	 cada	 trupe	 atuava	 a	 mesma	 máscara	 nos	
diferentes	espetáculos.	
	
																																								 																				
74	TRAPIDO,	Joel.	“The	Atellan	Plays”	in:	Educational	Theatre	Journal.	Vol.	18,	No.	4.	Special	International	
Theatre	Issue.	The	Johns	Hopkins	University	Press,	1966.		p.	382	-383.	A	seguir	tradução	livre	do	trecho:	
“Enquanto	a	Atellana,	 como	 temos	notado,	 tem	muito	em	comum	com	as	outras	 formas	da	 comédia	
Grega	e	Romana,	acreditamos	que	sempre	foi	distinguida	de	todas	elas	pela	presença	de	personagens	
padrão,	 conectados	 às	 máscaras.	 Também	 havia	 provavelmente	 outros	 elementos	 padrão,	 incluindo	
situações	 e	 falas	 padrão;	 [...]	 Como	 improvisadores,	 como	 se	 pensa	 que	 os	 atores	 devam	 ter	 sido	
originalmente,	eles	presumivelmente	atuaram	papéis	fixos	familiares	a	eles,	algumas	vezes	seguindo	o	
scenario	de	um	complicado	roteiro,	mas	talvez	às	vezes	baseando-se	principalmente	em	sua	inteligência	
e	habilidade	em	lidar	com	intrigas	e	situações	padrão.”	
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	Por	 isso	 a	 expressão	 personagem	 padrão	 pode	 ser	 uma	 boa	 tradução	 para	
stock	 character.	 Já	 para	 stock	 speeches,	 stock	 situations	 e	 stock	 intrigues	 a	 tradução	
para	 falas	 ou	 discursos	 padrão,	 situações	 padrão	 e	 intrigas	 padrão	 fica	 um	 pouco	
rígida.	Quanto	às	falas	padrão	se	tratam	de	códigos	expressivos	de	linguagem	que	se	
repetem,	jeitos	de	falar,	vocabulários	e	mesmo	frases	prontas	que	provavelmente	cada	
personagem	 teria.	 Portanto	 ao	 dominar	 a	 lida	 com	 certa	 máscara	 cada	 ator	 se	
apropriaria	 deste	 léxico	 vocal	 para	 administrá-lo	 expressivamente	 em	 cada	
improvisação	de	cada	roteiro.	Com	relação	às	situações	o	mecanismo	é	parecido	pois	
como	vimos	a	máscara	é	uma	função	cênica	padrão	e	por	tanto	cada	personagem	tem	
uma	função	dramatúrgica	parecida	dentro	das	diferentes	situações	e	intrigas.		
	
Dossennus,	por	exemplo,	será	sempre	um	estudioso,	doutor	ou	sábio	que	tem	
por	característica	a	charlatanice	e	a	falastronice	e	que	agirá	na	intriga	ditando	normas	
e	dando	conselhos,	 figurando	como	um	falso	guia	 intelectual	e	portanto	atrasando	e	
confundindo	 o	 desenvolvimento	 principal	 da	 ação	 através	 de	 obstáculos	 cômicos	 e	
exercícios	abusivos	de	poder.	Ao	dominar	a	função	cênica	de	cada	máscara,	em	cada	
roteiro	ou	intriga	diferente,	o	ator	saberia	como	conduzir	seu	personagem	para	que	as	
situações	que	ele	deve	operacionalizar	se	concretizem	de	maneira	orgânica.	
	
Portanto	o	operador	máscara	presente	nas	Atellanas	vai	além	de	um	objeto	de	
caracterização	ou	amplificação	acústica,	ele	se	refere	à	organização	dos	atores	e	dos	
personagens	padrão	nas	intrigas	de	cada	roteiro	ou	mesmo	no	texto	escrito	dos	seus	
espetáculos.	 Este	 é	 o	 primeiro	 exemplo	 de	 função	 cênica	 padrão	 completo	 e	
estabelecido	(nas	farsas	e	mimos	gregos	existem	indícios,	mas	nenhuma	comprovação	
clara	do	modo	como	ela	se	dava)	na	história	do	ator	popular.	A	máscara	neste	sentido	
de	 função	 cênica	padrão	 irá	 reaparecer	na	bisneta	 célebre	da	Atellana,	 a	Commedia	
dell’Arte,	que	consequentemente	deixará	de	herança	 tal	operador	para	as	modernas	
formas	 do	 ator	 popular	 como	 por	 exemplo	 as	 companhias	 dos	 vaudevilles	 e	
melodramas	 franceses	 e	 as	 companhias	 brasileiras	 de	 circo-teatro.	 Mas	 antes	 de	
prosseguir,	vejamos	uma	análise	rápida	das	quatro	máscaras	das	Atellanas.	
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Antes	 de	 olhar	 individualmente	 para	 cada	 uma	 delas	 é	 importante	 citar	 uma	
característica	geral	salientada	por	William	Beare	no	seguinte	trecho:	
	
All	 these	 characters	 seem	 to	 have	 had	 a	 certain	 family	 resemblance	 as	
coarse,	 greedy	 clowns,	 whose	 animal	 characteristics	 were	 such	 as	 might	
amuse	a	primitive	and	rustic	audience,	ever	ready	to	laugh	at	gluttony	and	
drunkenness,	at	horse-play	and	obscene	 jest.	Attempts	have	been	made	to	
distinguish	 them	 more	 clearly	 from	 each	 other	 by	 arguments	 based	 on	
etymology.75	
	 	
Em	outras	palavras,	as	quatro	máscaras	Atellanas	tratavam-se	de	bufões.	Eram	
personagens	 grotescas	 e	 cômicas	 por	 natureza.	 Cada	 uma	 tem	 sim,	 iremos	 ver,	 de	
acordo	 com	 sua	 etimologia	 e	 com	 a	 sugestão	 dos	 fragmentos	 e	 dos	 títulos,	
características	 típicas	 individuais	 que	 lhe	 conferiam	 funções	 cênicas	mais	 ou	menos	
distintas	mas	sempre	dentro	do	diapasão	cômico	e	bufonesco.	
	
Maccus	
Seu	 nome	 possivelmente	 é	 uma	 derivação	 do	 verbo	 grego	 μαθθνάσ	 (ser	
estúpido)	 ou	 da	 expressão	 grega	Μαθθώ	 (mulher	 estúpida).76	 Segundo	 o	 gramático	
																																								 																				
75	 BEARE,	 William.	 op.	 cit.	 p.	 131.	 A	 seguir	 uma	 tradução	 livre	 do	 trecho:	 “Todos	 estes	 personagens	
parecem	terem	tido	certa	semelhança	familiar	aos	grosseiros	e	insaciáveis	palhaços,	cujas	características	
animais	 eram	 as	 que	 poderiam	 divertir	 um	 público	 rústico	 e	 primitivo,	 sempre	 pronto	 para	 rir	 da	
glutonaria	 e	 embriaguez,	 da	 brincadeira	 rude	 e	 do	 gesto	 obsceno.	 Tentativas	 têm	 sido	 feitas	 para	
distingui-los	mais	claramente	uns	dos	outros	baseadas	em	sua	etimologia.	
	
76	 HURBÁNKOVÁ,	 Šárka.	 “Persnoae	 Oscae	 Delle	 Atellane”	 in:	 Raccolta	 Rassegna	 Storica	 Dei	 Comuni,								
vol.	23.	Istituto	di	Studi	Atellani,	2009.	p.	163	
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Diomedes	 esta	 era	 a	 mais	 comum	 das	 máscaras	 Atellanas77	 e	 é	 impossível	 não	
compara-la	aos	zanni	 da	Commedia	dell’Arte.	Além	de	estúpido	como	seu	nome	diz,	
temos	notícias	de	ser	extremamente	glutão	e	 faminto	mais	uma	característica	que	o	
liga	 aos	 zanni.	 Talvez	 de	 todos	 os	 bufões	 da	 Atellana	 este	 seja	 o	 seu	 mais	 fiel	
representante,	o	idiota	por	excelência	e	uma	espécie	de	protagonista	dos	bobos.	
	
Maccus	 aparece	 nos	 seguintes	 títulos	 de	 Lucio	 Pompônio:	Macci	 Gemini	 (Os	
Gêmeos	Maccus),	Macci	Priores	(Maccus,	O	Principal),	Maccus	Miles	(Maccus	Soldado),	
Maccus	Sequester	(Maccus	Administrador)	e	Maccus	Virgo	(Maccus	Donzela)	e	na	obra	
de	Quinto	Nóvio	ele	figura	em:	Maccus	(Maccus),	Maccus	Copo	(Maccus,	Estalajadeiro)	
e	Maccus	Exul	(Maccus	no	Exílio).	O	tema	dos	gêmeos	que	parece	ser	a	base	da	intriga	
do	título	Macci	Gemini	aparece	também	no	texto	Menaechmi	(Os	Irmãos	Menecmos)	
do	 escritor	 de	 comédias	 latinas	 Plauto,	 que	 é	 anterior	 à	Atellana	 de	 Pompônio.	 Isto	
reforça	 a	 inter-contaminação	 entre	 as	 formas	 oficiais	 da	 comédia	 latina	 e	 a	 Farsa	
Atellana	(como	vimos	Plauto	foi	provavelmente	também	um	ator	atellano,	e	portanto	
é	impossível	saber	se	o	tema	dos	gêmeos	surge	de	Plauto	ou	da	Farsa	Atellana).	Uma	
nota	 também	 é	 necessária	 para	 o	 título	 Maccus	 Virgo	 no	 qual	 o	 expediente	 do	
travestimento	aparece,	algo	extremamente	recorrente	na	história	do	ator	popular.	
	
Bucco	
Bucco	 pode	 ser	 uma	 derivação	 do	 latim	 vulgar	 bucca	 que	 significa	 focinho,	
maxilar	ou	boca	inchada.	Por	isso	e	por	conta	de	alguns	fragmentos,	são	atreladas	a	ele	
as	características	de	comilão,	falastrão	e	portador	de	bochechas	inchadas	além	é	claro,	
da	tradicional	estupidez	das	máscaras	Atellanas.		
	
																																								 																				
77	NICOLL,	Allardyce.	op.	cit.	p.72.	
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Allardyce	Nicoll	nos	presenteia	com	o	seguinte	fragmento	da	obra	Aruspex	 (O	
Profeta)	de	Pompônio:	“-Bucco,	puriter	 fac	ut	 rem	tractes.	 -lavi	 iamdudum	manus.”78	
Cuja	tradução	aproximada	seria:	“-Bucco,	prepare-se	para	fazer	um	trabalho	limpo.”	E	
ele	responde:	“-Claro	que	farei.	Você	não	viu	que	acabei	de	lavar	minhas	mãos?”.	Este	
é	um	exemplo	da	estupidez	desta	figura	gulosa	e	rechonchuda.	Parece-nos	que	ao	lado	
de	 Maccus,	 Bucco	 deve	 ser	 uma	 espécie	 de	 segundo	 idiota	 porque	 além	 da	
característica,	 também	pertencente	à	Maccus	de	ser	estúpido	e	guloso	a	única	outra	
que	lhe	é	acrescida	é	o	fato	de	ser	gordo	e	falastrão.	Nos	parece	que	este	ao	lado	de	
Maccus	eram	as	 figuras	principais	da	Atellana,	personificações	do	bufão,	do	palhaço,	
do	 estúpido,	 tão	 caro	 às	 formas	 populares	 do	 ator.	 Antepasssados	 da	 dupla	 de	
palhaços	circense.	
	
Seu	 nome	 aparece	 nos	 títulos	 Bucco	 Autocratus	 (Bucco	 Gladiador)	 e	 Bucco	
Adoptatus	 (Bucco	 Adotado)	 de	 Lucio	 Pompônio	 e	 em	 Buccolo	 (Pequeno	 Bucco)	 de	
Quinto	Nóvio.	
	
Dossennus	
	 Seu	nome	provém	da	palavra	latina	dorsum	o	que	nos	indica	que	se	trata	de	um	
corcunda.	O	outro	nome	que	lhe	é	dado,	como	um	pseudônimo	ou	mesmo	como	uma	
qualidade	sua	é	Manducus,	palavra	também	de	origem	latina	que	está	ligada	ao	verbo	
mastigar.	 Dossenus-Manducus	 era	 um	 corcunda	 com	 largas	 mandíbulas	 e	 dentes	
enormes,	 mastigador	 e	 falastrão.	 Os	 fragmentos	 nos	 mostram	 que	 sua	 principal	
característica	era	a	falsa	sabedoria	e	a	esperteza.	A	primeira	concretização	em	máscara	
padrão	da	figura	do	charlatão,	do	falso	erudito,	do	médico	embusteiro	presente	desde	
as	formas	arcaicas	do	mimo	dórico.	Uma	citação	de	um	epitáfio	em	uma	das	cartas	de	
																																								 																				
78	POMPÔNIO,	Lucio.	apud	NICOLL,	Allardyce.	op.	cit.	p.69.	
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Seneca	 confirma	 seu	 caráter	 intelectual:	 “Hospes	 resiste	 et	 sophian	Dossenni	 lege”79	
(“Desconhecido,	fique	e	aprenda	com	a	sabedoria	de	Dossennus”).	
	
	 Seu	 nome	 figura	 em	 apenas	 um	 título	 de	 Quinto	 Nóvio:	Duo	 Dossenni	 (Dois	
Dosssennus)	 e	 em	 nenhum	 de	 Pompônio.	 Porém	 ele	 aparece	 em	 um	 fragmento	 da	
Atellana	Maccus	 Virgo	 (Maccus	Donzela)	 de	 Pompônio.	 E	 esta	 é	 a	 única	 notícia	 que	
temos	 de	 alguma	 máscara	 aparecendo	 em	 um	 título	 cujo	 protagonista	 era	 outra.	
Provavelmente	 isto	 deveria	 acontecer	 mais	 vezes	 dado	 o	 reduzido	 número	 de	
máscaras.	Porém	afirma	 também	o	 fato	de	que	nas	Atellanas	estas	quatro	máscaras	
contracenavam	 com	 outras	 figuras	 e	 personagens	 que	 não	 eram	 codificados	 como	
elas,	ou	se	o	eram,	perderam-se	no	tempo.	
	 	
Sua	aparência	é	especulada	a	partir	de	seu	nome	e	de	sua	função.	Dossennus	
como	vimos	acima	sugere	uma	corcunda.	O	pseudônimo	Manducus	indica	mandíbulas	
e	 dentes	 grandes.	 Sua	 função	de	 erudito,	 doutor	 ou	 sábio	 também	está	 associada	 à	
corcunda.	Portanto	a	figura	que	se	imagina	é	um	corcunda	com	mandíbula	saliente	e	
dentes	 enormes,	 uma	 figura	 assustadora	 que	 era	 provavelmente	 utilizada	 também	
para	assustar	as	crianças	do	público	assim	com	a	velha	mormos	da	Farsa	Dórica.	
	
	 Pappus	
	 Seu	 nome	 deriva	 claramente	 da	 palavra	 grega	 παππος	 (avô	 ou	 velho).	 Esta	
carcterística	unida	ao	fato	de	ser	uma	das	máscaras	cômico-grotesca	das	Atellanas,	nos	
leva	ao	delineamento	de	outro	dos	 tipos	mais	 frequentes	das	manifestações	do	ator	
popular	 e	 mesmo	 da	 dramaturgia	 cômica	 em	 geral:	 o	 velho	 estúpido,	 bisavô	 do	
Pantalone	 dos	 commediantes	 dell’Arte.	 Ele	 pode	 vestir	 a	 roupagem	 de	 um	 rico	
avarento	 ou	 de	 um	 libidinoso	 perseguidor	 de	 donzelas,	 mas	 continua	 tendo	 por	
características	 a	 senilidade	 cômica	 pois	 revela	 o	 desajuste	 entre	 atitudes	 tolas	 e	
																																								 																				
79	SENECA	apud	HURBÁNKOVÁ,	Šárka.	op.	cit.	p.	162.	
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inconsequentes	tomadas	por	um	personagem	de	 idade	madura,	do	qual	se	esperaria	
um	comportamento	mais	adequado	e	sábio.	
	
	 Ele	 aparece	em	pelo	menos	 cinco	 títulos	 sendo	quatro	de	Pompônio:	Pappus	
Agricola	 (Pappus	 Agricultor),	 Pappus	 Præteritus	 (Pappus	 Expulso),	 Hirnea	 Pappi	 (A	
Corcunda	de	Pappus)	e	Sponsa	Pappi	 (O	Casamento	de	Pappus)	e	um	de	Nóvio,	 cujo	
título	 é	 homônimo	 ao	 de	 seu	 colega:	 Pappus	 Præteritus	 (Pappus	 Expulso).	 Em	 um	
fragmento	 deste	mesmo	 Pappus	 Præteritus	 de	 Quinto	 Nóvio	 no	 qual	 Pappus	 figura	
como	 um	 político,	 seu	 filho	 o	 repreende	 de	 maneira	 grosseira	 por	 ele	 adular	 seus	
apoiadores	nas	eleições:	“dum	istos	invitabis	suffragatores,	pater,	prius	in	capulo	quam	
in	 curuli	 sella	 suspendes	 natis.”	 80	 Cuja	 tradução	 para	 o	 inglês	 o	 pesquisador	 Craig	
Arthur	Williams	nos	presenteou:	“As	 long	as	you	encourage	those	supporters,	 father,	
you	will	 be	putting	 your	behind	on	a	 sword-hilt	 before	 you	put	 it	 in	 the	magistrate’s	
chair”81	Tal	fragmento	além	de	ilustrar	o	humor	grosseiro	e	escatológico	da	Atellana	e	
indicar	 uma	 atitude	 tola	 do	 velho	 Pappus	 ao	 adular	 seus	 apoiadores	 na	 eleições	
(suffragatores),	 ainda	 nos	mostra	 que	 Pappus	 contracena	 com	 seu	 filho	 que	 parece	
não	ser	nenhuma	das	outras	máscaras	da	Atellana,	o	que	sustenta	o	fato	da	existência	
de	outros	personagens	além	destes	quatro	conhecidos.	
	
	 Além	destas	quatro	máscaras	estabelecidas,	os	pesquisadores	citam	a	presença	
de	 uma	 quinta:	 o	 Cicirrus	 ou	 Kikirrus,	 que	 significa	 galo	 em	 idioma	 osco.	 Seria	 uma	
máscara	zoomórfica,	um	homem-galo,	que	estaria	atrelada	sobretudo	às	formas	mais	
arcaicas	da	Atellana	ainda	atuadas	em	osco	e	na	região	da	Campania.	Muito	pouco	se	
sabe	 e	 suas	 aparições	 nas	Atellanas	 literárias	 de	 Nóvio	 e	 Pompônio	 são	 nulas.	Mas	
apesar	de	provavelmente	ter	se	perdido	antes	do	florescimento	da	Atellana	em	Roma,	
estes	 mesmos	 poetas	 no	 século	 I	 a.C.	 ainda	 mantinham	 em	 seus	 títulos	 temáticas	
																																								 																				
80	NÓVIO,	Quinto.	apud	HURBÁNKOVÁ,	Šárka.	op.	cit.	p.	162.	
	
81	NÓVIO,	Quinto.	apud	WILLIAMS,	Craig	Arthur.	Roman	Homosexuality:	Second	Edition.	New	York:	Oxford	
University	 Press,	 2010.	 p.22	 A	 seguir	 uma	 livre	 tradução	 do	 trecho:	 “Enquanto	 você	 encorajar	 estes	
apoiadores	 eleitorais,	 pai,	 você	 colocará	 seu	 traseiro	 em	 um	 punho	 de	 espada	 antes	 de	 coloca-lo	 na	
cadeira	do	magistrado”.		
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animais	 como	 por	 exemplo	 nas	 obras	 Capella	(A	 Cabra)	 e	 Asina	 (A	 Burra)	 de	 Lucio	
Pompônio	 e	Gallinaria	(O	 Galinheiro)	 e	 Asinus	 (O	 Burro)	 de	 Quinto	 Nóvio.	 Além	 da	
temática	 rural	 e	 zoológica	 destes	 títulos,	 o	 expediente	 da	 antropozoomorfia	 parece-
nos	 extremamente	 possível	 em	 suas	 encenações	 dando	 continuidade	 à	 suposta	
tradição	da	máscara	do	Kikirus.		
	
	 Acredita-se	 que	 em	 cada	 trupe	 estas	 quatro	 máscaras	 atellanas	 eram	
interpretadas,	 cada	 uma,	 sempre	 pelos	 mesmos	 atores	 que	 seriam	 especializados	
nelas,	como	o	autor	de	comédias	Tito	Maccius	Plauto	supostamente	foi	especializado	
em	 atuar	 Maccus	 em	 seu	 tempo	 de	 ator	 atellano.	 Porém	 sabemos	 que	 elas	 nem	
sempre	apareciam	e	que	em	muitas	das	peças	provavelmente	 só	 figurariam	uma	ou	
duas	 destas	 quatro	máscaras	 principais.	 Surgem	 as	 questões:	 quem	 interpretava	 os	
outros	 personagens?	 Seriam	 estes	 personagens	 outras	 máscaras	 típicas	 ou	 seriam	
máscaras	mais	genéricas?	Talvez	eles	fossem	atuados	sem	máscara,	como	personagens	
suporte	para	as	quatro	máscaras	protagonistas?	Enfim,	muitas	questões	ainda	abertas	
sobre	a	lida	da	Atellana	com	a	função	cênica	padrão.		
	
Questões	em	aberto	que	a	tradição	do	ator	popular	só	nos	presenteia	com	mais	
luzes	quando	olhamos	para	uma	manifestação	que	surgirá	muitos	anos	depois,	após	a	
grande	reinvenção	da	Europa	ocorrida	no	pós	idade	média:	a	Commedia	dell’Arte.	
	
Conforme	já	foi	dito	a	Commedia	dell’Arte	tem	uma	importância	capital	para	o	
teatro	moderno	 e	 contemporâneo	 e	 por	 isso	 se	 por	 um	 lado	 temos	muitos	 estudos	
sérios	 a	 seu	 respeito,	 também	 criaram-se	 muitos	 lugares	 comuns	 e	 mesmo	 muitos	
mitos	 foram	 consolidados.	 Dissolver	 alguns	 deles	 é	 uma	 boa	 forma	 de	 investigar	 o	
modo	como	ela	operacionalizava	suas	máscaras.	
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O	primeiro	mito	concerne	 justamente	à	 lida	com	a	função	cênica	padrão,	que	
na	Commedia	 dell’Arte	 se	 configura	 como	máscara.	 É	muito	 comum	 ouvirmos	 dizer	
que	um	ator	de	Commedia	dell’Arte	se	especializava	em	uma	máscara	e	a	atuava	por	
toda	sua	vida.	A	realidade	nos	parece	que	não	era	assim	tão	simples.	
	
Obviamente	 esta	 máxima	 não	 é	 pura	 invenção.	 Os	 scenari	 de	 Commedia	
dell’Arte	 giram	 em	 torno	 de	 alguns	 eixos	 de	 personagens	 principais:	 os	 velhos,	 os	
criados,	os	enamorados	e	o	soldado	fanfarrão.	Dentro	de	cada	um	destes	eixos	existem	
muitas	máscaras	diferentes,	uma	infinidade,	pois	ao	longo	de	seus	quase	três	séculos	
de	 permanência,	 a	 Commedia	 dell’Arte	 viajou	 por	 um	 extenso	 território	 e	 se	
configurou	em	muitas	formas	diferentes.	
	
	 Cada	 uma	 destas	 máscaras	 que	 pertence	 a	 um	 destes	 quatro	 eixos	 centrais	
tinha	 suas	 especificidades	 como	 personagem	 e	 também	 possuiam	 uma	 função	
dramatúrgica	 padrão	 no	 desenrolar	 das	 intrigas	 de	 cada	 secnario.	 Por	 exemplo,	 em	
todo	 scenario	 de	 Commedia	 dell’Arte	 havia	 um	 criado	 (e	 geralmente	 mais	 de	 um)	
chamado	 pela	 nomenclatura	 genérica	 de	 zanni.	 Portanto	 na	 companhia	 era	 sempre	
necessário	que	alguns	de	seus	atores	atuassem	a	máscara	dos	zanni.	Dada	a	natureza	
fixa	dos	elencos,	naturalmente	em	cada	companhia	os	mais	aptos	e	preparados	para	
atuar	 esta	máscara	 começam	 a	 repetidamente	 a	 fazê-lo	 e	 a	 própria	 prática	 da	 cena	
transforma-se	 em	 um	 expediente	 pedagógico	 de	 especialização,	 ao	 ponto	 de	 se	
confundirem	 muitas	 vezes	 ator	 e	 personagem.	 Daí	 que	 muitos	 destes	 atores,	 sim,	
faziam	o	mesmo	personagem	por	um	grande	período,	talvez	por	toda	a	sua	carreira.	
	
	 O	 importante	de	 salientar	 é	que	 isto	não	era	um	princípio	deste	 tipo	de	arte	
(como	 talvez	 seja	 em	 certos	 teatros	 orientais).	 Não	 existia	 uma	 devoção	 a	 certa	
máscara	nem	uma	regra	de	exclusividade.	O	princípio	que	gerava	esta	especialização,	e	
muitas	 outras	 características,	 é	 a	 necessidade.	 A	 necessidade	 da	 existência	 de	
máscaras	padrão	por	conta	da	estrutura	das	intrigas,	a	necessidade	de	um	repertório	
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grande	 de	 espetáculos,	 a	 necessidade	 de	 um	 elenco	 estável	 nas	 trupes	 etc.	 Estas	
necessidades	juntas	naturalmente	criam	a	especialização.	E	isso	sim	era	outro	princípio	
de	 seu	 trabalho:	 a	 especialização.	 Não	 importa	 se	 o	 ator	 atuasse	 um	 ou	 mais	
personagens:	 para	 atuar	 qualquer	 máscara	 é	 preciso	 construir	 um	 repertório,	 um	
léxico	expressivo,	que	nada	mais	é	do	que	a	própria	constituição	da	máscara.		
	
Temos	 casos	 de	 atores	 que	 ficaram	 famosos	 por	 interpretar	 mais	 de	 uma	
máscara	 e	 acreditamos	 também	 que	 um	 ator	 neófito	 em	 uma	 companhia	 atuasse	
papéis	 menores,	 talvez	 alternando	 constantemente	 sua	máscara	 não	 em	 função	 de	
suas	aptidões	e	anseios	expressivos,	mas	sim	em	função	das	necessidades	práticas	da	
companhia,	assim	como	nas	companhias	de	circo-teatro,	como	veremos	adiante.	
	 	
Como	dito	anteriormente	em	praticamente	todo	scenario	aparecerá	um	velho.	
Pantalone,	 uma	 das	 máscaras	 do	 eixo	 dos	 velhos	 por	 exemplo,	 além	 de	 ser	 um	
personagem	 padrão	 com	 suas	 características	 e	 sua	 personalidade,	 também	 carrega	
uma	 função	 dentro	 do	 espetáculo.	 O	 Pantalone	 é	 um	 velho	 se	 não	 rico,	 com	
tendências	ao	acúmulo	de	capital,	sovina	e	que	ao	mesmo	tempo	em	que	é	moralista	e	
defende	a	honra	de	sua	filha	(normalmente	uma	enamorada),	é	debilmente	cômico	em	
sua	 lascividade	 tardia	 que	 se	 manifesta	 por	 suas	 cortes	 e	 ousadias	 normalmente	
dirigidas	 às	 figuras	das	 criadas.	 Em	ambos	os	 aspectos	 (defender	 a	 castidade	de	 sua	
filha	e	seduzir	as	criadas)	é	tolo	e	normalmente	costuma	ser	trapaceado.		
	
	 Mais	do	que	características	de	um	personagem	estes	aspectos	da	máscara	são	
dispositivos	 operadores	 da	 intriga.	 São	 rodas	 dentadas	 e	 correias	 que	 põem	 em	
funcionamento	a	engrenagem	da	intriga.	São	funções	necessárias	ao	bom	andamento	
dos	 espetáculos.	 E	 esta	 é	 talvez	 a	 essência	 do	 espírito	 da	 máscara	 da	 Commedia	
dell’Arte.	Pela	primeira	vez	nas	análises	das	manifestações	do	ator	popular,	podemos	
ter	alguns	pontos	bastante	claros	sob	a	lida	com	a	função	cênica	padrão.	
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	 Porém	 como	 eram	 operacionalizadas	 estas	 funções?	 Temos	 alguns	 indícios	
destas	 práticas	 nos	 depoimentos	 dos	 próprios	 atores	 da	 Commedia	 e	 em	 algumas	
sábias	análises	de	alguns	estudiosos	especializados	e	sérios.	Um	ator,	para	atuar	uma	
máscara,	 deveria	 conhecer	 as	 possibilidades	 desta	 máscara,	 em	 outras	 palavras,	 as	
demandas	 expressivas	 que	 serão	 esperadas	 de	 sua	 atuação.	 Todos	 os	 tipos	 de	
situações	que	esta	máscara-personagem	costuma	se	embrenhar	nos	scenari	precisam	
ser	abordadas	com	certo	domínio	prévio,	pois	os	ensaios	são	bastante	dinâmicos	e	não	
existe	 a	 dissecação	 e	 decupagem	 do	 texto	 dramático	 tradicional.	 Como	 veremos	
adiante	 os	 scenari	 não	 passavam,	 na	 maioria	 das	 vezes,	 de	 rusticas	 descrições	 das	
linhas	 gerais	 da	 ação.	Ou	 seja,	 a	 partir	 desta	 diretriz	 dramatúrgica	 que	 estabelece	 a	
priori	 a	 estrutura	 da	 intriga	 era	 necessário	 atuar	 a	 partir	 do	 expediente	 da	
improvisação.	 E	 a	 improvisação	 é	 mais	 um	 mito	 que	 paira	 sobre	 a	 memória	 da	
Comemdia	dell’Arte:	
	
Naquela	 manifestação	 a	 improvisação	 não	 era	 não	 uma	 improvisação	
romântica	na	qual	o	gênio	inspirado	do	artista	tira	da	cartola	as	brilhantes	e	originais	
idéias,	 diferentes	 a	 cada	 apresentação.	 A	 improvisação	 na	 Commedia	 dell’Arte	 e	 na	
maioria	 das	manifestações	 das	 tradições	 do	 ator	 popular	 trata-se	 de	 uma	 constante	
reorganização	 e	 combinação	 de	 um	 repertório	 pré	 conhecido	 de	 signos	 expressivos,	
que	precisam	ser	criados,	dominados	e	assimilados	por	cada	ator.	
	
Se	 um	 ficava	 sozinho	 em	 cena	 e	 precisava	 contar	 de	 seus	 ciúmes,	 se	 devia	
cortejar	 uma	 mulher,	 se	 precisava	 encerrar	 um	 ato	 com	 um	 solilóquio	 cômico,	 se	
precisava	finalizar	certa	cena	com	uma	sequência	acrobática	de	bastonadas	e	quedas	
em	uma	 luta	 falseada,	 se	devia	 cantar	em	dueto,	 se	devia	 cantar	 sozinho	ou	apenas	
tocar	algum	instrumento,	se	deveria	discutir	à	exaustão	com	palavras	vãs,	quase	vazias	
nas	quais	o	que	mais	importa	é	a	sonoridade	e	a	exacerbação	do	discurso;	enfim	se	um	
ator	 da	 Commedia	 dell’Arte	 se	 encontrasse	 em	 qualquer	 uma	 destas	 situações	
anteriores,	ele	deveria	saber	o	que	 fazer	e	o	que	 falar,	deveria	estar	preparado	para	
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fazer	 o	 necessário	 dentro	 das	 características,	 da	 lógica	 de	 ação	 e	 do	 repertório	 da	
máscara	que	atua	naquele	momento.	
	
	 O	 consagrado	 ator	 de	 Commedia	 dell’Arte	 Pietro	 Maria	 Cecchini,	 conhecido	
pelo	seu	famoso	zanni	Frittelino,	dá	um	conselho	aos	atores	que	querem	interpretar	os	
enamorados:	
	
Those	who	like	to	play	the	difficult	role	of	the	young	lover	should	first	enrich	
their	minds	with	a	number	of	noble	and	charming	discourses	pertaining	to	
the	 various	 themes	 treated	 on	 the	 stage.	 But	 I	must	warn	 that	 the	words	
following	 the	memorized	 forms	 should	 be	 uniform	with	 the	 latter,	 so	 that	
the	borrowing	seems	a	logical	sequence	and	not	a	theft.	To	accomplish	this,	
therefore,	 it	 seems	 to	 me	 that	 the	 frequent	 reading	 of	 excellent	 books	 is	
most	useful,	 since	he	who	reads	absorbs	 those	most	 tender	phrases	which	
deceive	the	listeners,	who	think	them	products	of	the	actors	native	wit.		82	
	
	 Este	texto,	escrito	por	um	ator	que	trabalhou	com	a	artesania	daquele	teatro	é	
uma	 fonte	 riquíssima	 para	 investigarmos	 a	 lida	 com	 a	 mascara,	 a	 intriga,	 o	
gesto/movimento	e	a	improvisação	no	contexto	da	Commedia	dell’Arte.	Uma	tradução	
do	texto	na	íntegra	encontra-se	no	corpo	de	anexos,	para	proporcinar	um	estudo	mais	
aprofundado	desses	temas.	
	
																																								 																				
82	“Diverse	Advice	to	Those	Who	Make	a	Profession	of	Playing	 Improvisations“	 in:	COLE,	Toby	E	CHINOY,	
Helen	 (ORG.).	 Actors	 on	 Acting.	 New	 York:	 Crown	 Publishers,	 1970.	 p.	 51.	 A	 seguir	 livre	 tradução	 do	
trecho:	 “Aqueles	 que	 gostariam	 de	 atuar	 o	 difícil	 papel	 do	 jovem	 enamorado	 devem	 primeiramente	
enriquecer	suas	mentes	com	certo	número	de	nobres	e	encantadores	discursos	pertencentes	aos	vários	
temas	tratados	no	palco.	Mas	eu	preciso	alertar	que	as	palavras	que	seguirão	às	formas	memorizadas	
devem	ser	uniformes	com	relação	a	estas,	de	modo	que	o	empréstimo	pareça	uma	sequência	 lógica	e	
não	 um	 roubo.	 Para	 realizar	 isto,	 portanto,	me	 parece	 que	 a	 leitura	 frequente	 de	 excelentes	 livros	 é	
mais	útil,	 desde	que	aquele	que	 lê	absorva	aquelas	mais	delicadas	 frases	que	 iludirão	os	ouvintes,	os	
quais	pensarão	que	se	tratam	de	produto	da	perspicácia	nata	do	ator.”	
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Para	atuar	uma	máscara,	ou	seja,	para	improvisar	suas	ações	dentro	do	roteiro	
da	intriga	estabelecida	pelo	scenario	era	preciso	possuir	um	certo	arsenal	expressivo.	
Como	 vemos	 nas	 palavras	 de	 Cecchini	 um	 enamorado	 precisa	 ter	 memorizadas	
inúmeras	 frases	 e	 discursos	 amorosos	 prontos	 para	 serem	 utilizados	 nas	 situações	
comumente	 geradas	 pelas	 intrigas.	 Por	 exemplo,	 era	 necessário	 ter	 um	 solilóquio	
sobre	 o	 ciúmes,	 assim	 como	 um	 sobre	 a	 saudade.	 Era	 preciso	 ter	 frases	 de	 côrte	 e	
outros	expedientes	de	sedução	para	serem	dialogados	com	a	enamorada.	Era	preciso	
ter	argumentos	sobre	honra	e	valentia	quando	eram	desafiados	a	lutar	pelo	seu	amor.	
Este	repertório	consiste	não	só	em	solilóquios	e	frases	feitas	para	se	usar	em	diálogos,	
mas	em	toda	uma	gama	de	expedientes	cênicos	físicos,	musicais	e	verbais.	Uma	análise	
do	scenario	A	Rainha	da	Inglaterra,	que	se	encontra	no	corpo	de	anexos,	ajuda	e	ver	
concretamente	 o	 quanto	 são	 evocadas	 durante	 o	 roteiro	 ações,	 discursos	 e	 outros	
expedientes	que	devem	ser	pré	conhecidos,	como	os	que	listamos	neste	parágrafo.	
	
	 Dentre	estes	expedientes	existentes	na	Commedia	dell’Arte	podemos	salientar	
o	uscite	 (saída)	que	era	um	solilóquio	de	 saída	de	cena,	discursos	prontos	que	eram	
utilizadas	 quando	 um	 personagem	 precisasse	 subitamente	 sair	 de	 cena	 por	 algum	
motivo,	que	finalizavam	sua	ação	em	um	diálogo	direto	com	o	público,	normalmente	
estas	 fórmulas	 de	 saída	 tinham	 um	 trecho	 rimado;	 a	 chiusette	 também	 era	 uma	
fórmula	de	encerramento,	porém	não	para	a	saída	de	cena	e	sim	para	a	finalização	de	
discursos,	 também	 figuram	 com	 uma	 parte	 rimada;	 os	 prólogos	 de	 cada	 canovaccio	
também	 costumavam	 ser	 memorizados	 e	 não	 improvisados	 e	 eram	 falados	 pelo	
próprio	 personagem,	 que,	 segundo	 sua	 característica	 mais	 marcante,	 introduzia	 os	
fatos	principais	 do	 roteiro	que	 seria	 apresentado	 logo	em	 seguida;	 o	 intermezzo	 era	
normalmente	 uma	 dança	 acompanhada	 por	 música	 que	 figurava	 nos	 entreatos;	 o	
dueto	 era	 um	 diálogo	 cantado	 por	 dois	 dos	 personagens	 que	 comentava	 ou	
desenvolvia	 a	 ação	 da	 peça,	 podia	 figurar	 também	 nos	 entreatos;	 os	 lazzi	 eram	
expedientes,	normalmente	corporais,	mas	também	algumas	vezes	verbais,	que	faziam	
pequenas	pausas	no	desenvolvimento	da	ação	principal	para	se	estabelecerem,	diziam	
respeito	 a	 uma	 situação	 ou	 condição	 daquele	 personagem	 e	 tinham	 função	 cômica,	
normalmente	 eram	 utilizados	 para	 retomar	 a	 atenção	 do	 público	 quando	 a	
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improvisação	havia	afrouxado	e	o	público	estava	se	dispersando.	Uma	gag,	uma	piada.	
Um	exemplo	dado	pelo	ator	Placido	Adriani	di	Lucca:	
	
Il	lazzo	del	piangere	e	ridere	è	che	uno	va	gabbando	l'altro,	come	allot	
che	il	vecchio	piange	per	la	partenza	del	figlio	e	ride	per	aver	campo	
aperto	senza	gelosia	di	goder	l'innamorata.	L'istesso	fa	il	figlio.83	
	
	 Todos	este	expedientes	citados	são	exemplos	de	elementos	de	composição	que	
os	atores	da	Commedia	dell’Arte	precisavam	dominar	para	atuar	suas	máscaras.	Cada	
máscara	de	acordo	com	suas	características	e	com	sua	função	cênica	necessitavam	de	
um	léxico	expressivo	específico,	que	deveria	ser	dominado	pelo	ator	para	ser	utilizado	
em	uma	composição-em-ação	que	nada	mais	era	que	a	própria	improvisação	da	cena.	
	
A	 tradição	 das	 máscaras	 da	 Commedia	 dell’Arte	 se	 difunde	 fortemente	 pela	
Europa,	 como	 vimos	 anteriormente,	 e	 alguns	 séculos	 depois	 dois	 gêneros	 teatrais,	
pertencentes	 à	 mesma	 tradição	 do	 ator	 popular	 surgem	 desdobrando	 de	 maneira	
muito	 interessante	 para	 nosso	 estudo	 algumas	 derivações	 da	 lida	 com	 a	máscara	 a	
partir	do	uso	da	função	cênica	padrão:	vaudeville	e	melodrama.	
	
Vaudeville	e	melodrama,	 ambos	de	origem	 francesa,	 surgiram	no	 século	XVIII	
como	 gêneros	 teatrais	 populares	 que	 refletiam	 os	 gostos	 da,	 ainda	 em	 vias	 de	
formação,	 sociedade	 burguesa.	 Tanto	 que	muito	 do	 entretenimento	 burguês	 até	 os	
dias	de	hoje	tem	forte	herança	do	melodrama	e	do	vaudeville:	cinema	hollywoodiano,	
teledramaturgia	 brasileira	 (novelas)	 e	 americana	 (seriados),	 teatro	 musical	 da	
Broadway	etc.	
																																								 																				
83	LUCCA,	Placido	Adriani	di.	apud	NICOLL,	Allardyce.	op	cit.	p.	220.	A	seguir	tradução	livre	do	trecho:	“O	
lazzo	de	chorar	e	rir	é	aquele	em	que	um	vai	enganando	o	outro,	como	o	velho	que	chora	pela	partida	
do	filho	e	ri	por	ter	o	campo	livre,	sem	ciúmes,	para	desfrutar	a	enamorada.	O	filho	faz	o	mesmo.”	
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O	vaudeville	é	antes	de	 tudo	um	estilo	de	dramaturgia,	comédias	 ligeiras	que	
não	 buscam	 discutir	 profundamente	 algum	 tema,	 ou	 seja,	 que	 não	 constroem	 seu	
humor	 sobre	 crítica	 de	 qualquer	 ordem	 (econômica,	 religiosa,	 filosófica,	 social	 etc.)	
mas	a	partir	de	diversos	 tipos	de	quiproquós,	mal-entendidos	e	expedientes	 teatrais	
como	 cartas	 revelando	 segredos,	 pessoas	 escondidas	 em	 baús	 para	 ouvir	 conversas	
alheias,	desmaios,	entradas	e	saídas,	encontros	e	desencontros,	trocas	de	 identidade	
etc.		
	
Diferentemente	das	manifestações	antigas	do	ator	popular,	o	vaudeville,	como	
vimos	 tem	 como	 base	 de	 sua	 cena	 uma	 dramaturgia	 escrita	 e,	 portanto,	 muito	 do	
registro	de	sua	história	enquanto	gênero	está	muito	mais	ligada	aos	autores	do	que	à	
posta	em	cena	propriamente	dita.	Isto	posto,	uma	boa	pista	para	continuarmos	nossa	
investigação	acerca	do	operador	máscara	no	vaudeville	aparece	justamente	na	relação	
entre	os	dramaturgos	e	as	companhias	que	atuavam	seus	textos:	
	
Conscients	 de	 l’importance	 de	 l’acteur,	 certains	 vaudevillistes,	 et	 non	 des	
moindres,	ont	écrit	des	pièces	pour	tel	ou	tel	d’entre	eux,	taillant	des	rôles	à	
leurs	mesures	exactes.	En	ce	qui	concerne	ce	type	de	pièce,	cependant,	plus	
importante	 que	 les	 talents	 individuels,	 apparâit	 la	 qualité	 de	 jeu	 que	
presente	 l’emsemble	 de	 la	 troupe.	 Pendant	 presque	 toute	 l’histoire	 du	
vaudeville,	les	troupe	furent	permanentes.	L’habitude	de	jouer	en	commun,	
chaque	jour,	sous	l’impulsion	d’un	directeur,	ancient	comédien	lui-même,	ou	
du	 comédien	 le	 plus	 expérimenté	 de	 la	 compagnie	 (le	 metteur	 en	 scène	
n’existait	pas	encore)	donnait	une	homogénéité	et	une	cohesion	de	jeu	qui,	
tout	autant	que	le	talent	de	tel	out	el,	assuraient	le	success.84	
																																								 																				
84	GIDEL,	Henri.	Le	Vaudeville	(Que	sais-je?).	Paris:	Presses	Universitaires	de	France,	1986.	p.	113.	A	seguir	
tradução	 livre	 do	 trecho:	 “Conscientes	 da	 importância	 do	 ator,	 alguns	 escritores	 de	 vaudeville,	 e	 não	
poucos,	 escreveram	 peças	 para	 este	 ou	 aquele	 ator,	 esculpindo	 os	 papéis	 segundo	 as	 suas	 medidas	
exatas.	E	no	que	concerne	a	este	tipo	de	peça,	entretanto,	mais	importante	que	os	talentos	individuais	é	
a	qualidade	de	jogo	que	apresenta	o	conjunto	da	trupe.	Durante	quase	toda	a	história	do	vaudeville,	as	
trupes	 foram	 permanentes.	 O	 habito	 de	 contracenar	 juntos,	 diariamente,	 sob	 o	 comando	 de	 um	
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Ora,	se	os	escritores	muitas	vezes	escreviam	a	peça	“sob	encomenda”	para	os	
atores	 de	 determinada	 trupe	 estável,	 eles	 o	 escreviam	 sob	 medida	 para	 os	
temperamentos	 de	 cada	 ator	 (que	 ocupavam	 seus	 devidos	 lugares	 na	 hierarquia	 de	
cada	trupe).	Desta	maneira	a	composição	do	quadro	de	atores	das	companhias	teatrais	
da	época	se	 refletiu	no	hall	de	personagens	que	 ficaram	 imortalizados	nos	 textos	do	
vaudeville.	
	
	Como	 Gidel	 elucida,	 algumas	 companhias	 encontravam	 a	 maestria	 em	 seu	
ofício	 ao	 trabalhar	 durante	 um	 longo	 período	 de	 tempo	 com	 o	 mesmo	 elenco,	 de	
maneira	 estável.	Desta	maneira	 é	natural	 que	 cada	ator	 encontrasse	 junto	 ao	 grupo	
uma	função.	Ao	longo	do	tempo	cada	ator	se	percebe	como	peça	de	uma	engrenagem,	
que,	 como	 tal,	 precisa	 de	 peças	 distintas	 e	 complementares	 para	 funcionar.	 Desta	
maneira	 ocorre	 uma	 diferenciação,	 uma	 especialização	 que	 acaba	 por	 criar	 funções	
cênicas	padrão	dentro	da	companhia,	assim	como	estava	ocorrendo	desde	os	dóricos.	
Em	 uma	 companhia	 estável	 daquela	 época	 era	 comum	 que	 houvesse	 uma	 primeira	
atriz,	um	primeiro	ator,	um	ator	que	costumava	atuar	os	papéis	cômicos,	outros	que	
faziam	 o	 trabalho	 de	 sustentação	 da	 trama	 etc.	 Assim,	 os	 textos	 do	 vaudeville	
acabaram	por	criar	uma	galeria	de	personagens-tipos,	que	além	de	serem	personagens	
representantes	de	certa	classe	ficional,	necessários	para	mover	suas	intrigas,	também	
correspondem	às	funções	cênicas	que	os	atores	daquelas	trupes	se	especializavam	em	
operacionalizar.	
	
	Isto	é	um	exemplo	de	como	o	fazer	teatral	alimenta	a	dramaturgia	escrita	que	
cria	os	personagens,	dentro	de	um	esquema	de	função	cênica	padrão.	O	vaudeville	e	
também	o	melodrama	neste	nosso	estudo	 são	as	primeiras	manifestações	nas	quais	
percebemos	que	existe	uma	 relação	 radical	 com	o	 texto	dramático,	é	a	primeira	vez	
																																								 																																							 																																							 																																							 																	
ensaiador,	 ele	 próprio	 um	 velho	 comediante,	 ou	 o	 comediante	 mais	 experiente	 da	 companhia	 (o	
conceito	de	encenador	ainda	não	existia)	conferia	uma	homogeneidade	e	uma	coesão	de	atuação	que	
juntamente	com	o	talento	deste	ou	daquele	ator,	assegurava	o	sucesso.”	
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que	 a	 função	 cênica	 padrão	 não	 é	 uma	 máscara	 que	 existe	 em	 diferentes	 roteiros	
improvisados.	Neste	caso	existem	textos	e	em	cada	um	deles	os	personagens	devem	
ser	interpretados	pelos	atores	com	o	temperamento	ou	a	experiência	mais	adequada.	
É	aqui,	portanto,	que	se	configura	outra	forma	da	função	cênica	padrão:	o	emploi.	
		
Os	personagens	mudam	de	peça	para	peça.	Não	são	mais	os	mesmos	nomes	e	
mesmos	 rostos	 como	 nas	máscaras	 das	Atellanas	 e	 da	Commedia.	 Além	do	 nome	 e	
aparência	 também	 podem	 mudar	 algumas	 de	 suas	 carcterísticas	 de	 personalidade.	
Porém	se	mantém	sua	 função	 cênica.	Ou	 seja,	dentro	das	engrenagens	da	 intriga	os	
personagens	 de	 determinado	emploi	 devem	ou	 se	 apaixonar,	 ou	 lutar	 pelo	 bem,	 ou	
causar	 trapalhadas	cômicas	que	atrasem	o	curso	da	ação	principal,	ou	dar	apoio	aos	
personagens	centrais,	dentre	muitas	outras	funções,	muito	bem	decupadas	e	descritas	
na	tabela	presente	no	texto	“O	Emploi	do	Ator”85,	escrito	por	Meierhold.	Ele	escreve	
este	texto	a	partir	de	um	estudo	da	dramaturgia	universal	vista	através	do	emploi,	que	
sobreviveu	até	a	Rússia	do	início	do	século	XX	como	um	operador	utilizado	pela	trupes	
de	teatro	clássico,	mais	ou	menos	nos	mesmos	moldes	que	nos	princípios	do	vaudeville	
e	do	melodrama	franceses.		
	
O	emploi,	portanto,	 designa	 tanto	uma	 classe	 de	personagens	 que	dentro	 da	
ficção	 têm	 funções	 parecidas	 na	 operacionalização	 das	 diferentes	 intrigas	 de	 cada	
obra,	 quanto	 os	 atores	 especializados	 em	 atuar	 tais	 personagens,	 seja	 por	 seu	
temperamento,	preferencia,	 treinamento,	experiência,	physique	du	 role,	 necessidade	
profissional,	 posição	 hierárquica	 na	 trupe	 e	 em	 geral	 por	 uma	 conjunção	 de	 todos	
estes	fatores	juntos.	
	
Este	operador,	o	emploi,	faceta	da	função	cênica	padrão,	elemento	do	grande	
conjunto	 máscara	 que	 delineia	 os	 modos	 de	 lidar	 com	 as	 múltiplas	 questões	 do	
																																								 																				
85	Ver	INFRA	p.	259.	
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personagem,	persona,	 figura	etc.	na	 tradição	do	ator	popular	 também	está	presente	
como	já	dissemos	no	melodrama.	
	
	Assim	 como	 no	 vaudeville,	 a	 forma	 teatral	 melodramática	 que	 surge	 no	
contexto	 da	 afirmação	 intelectual	 e	 cultural	 da	 burguesia	 enquanto	 classe,	 numa	
França	 pós-revolução,	 se	 estabelece	 e	 desenvolve	 diversas	 características	 cênicas	
únicas,	porém	por	também	se	tratar	de	manifestação	ligada	à	tradição	da	dramaturgia	
escrita,	seus	rastros	nos	chegam	muito	mais	pela	história	de	seus	autores	e	textos	que	
pela	história	de	seu	espetáculo.		
	
A	 dramaturgia	 do	melodrama,	 que	 será	 nosso	maior	 guia	 nessa	 investigação	
sobre	ele,	tem	o	cerne	de	sua	estrutura	construído	no	embate	entre	vício	e	virtude.	As	
personagens	 estão	 divididas,	 polarizadamente,	 no	 binômio	 banda	 positiva	 x	 banda	
negativa.	 Não	 existem	 dúvidas,	 ou	 um	 é	 virtuoso	 e	 age	majoritariamente	 pelo	 bem	
altruísta86	ou	é	perverso	e	age	de	maneira	imoral	somente	em	busca	de	lucro	próprio.		
	
A	 sinuosidade	 da	 trama	 e	 o	 movimento	 da	 intriga	 acontece	 justamente	 no	
embate	 entre	 estas	 bandas,	 o	 conflito	 existe	 entre	 os	 personagens,	 é	 este	 embate	
externo	 que	 movimenta	 ação.87	 Ao	 contrário	 de	 outras	 dramaturgias	 como	 as	 do	
drama	 realista	 ou	 mesmo	 do	 drama	 simbolista,	 as	 subjetividades	 psicológicas	 e	
																																								 																				
86	 Podendo	 haver	 algumas	 falhas	 de	 caráter,	 análogas	 aos	 erros	 trágicos,	 que	 selam	 um	 destino	 de	
expiação	e	consequentemente	ajudam	a	mover	a	trama.	Ou	seja,	se	alguém	da	banda	positiva	comete	
algum	deslize	moral,	 ainda	 que	 sempre	 tal	 deslize	 deva	 ser	 justificável	 pelas	 circunstâncias,	 ele	 expia	
esta	falha,	seja	com	a	morte,	a	loucura,	ou	o	exílio	(normalmente	monástico).	Dada	a	visão	machista	da	
burguesia	que	alimenta	o	imaginário	do	melodrama,	no	caso	do	herói	masculino,	raras	vezes	ainda	lhe	é	
dada	a	possibilidade	de	expiar	seu	erro	através	de	duros	sofrimentos	e	depois,	ainda	em	vida,	gozar	de	
felicidade;	porém	no	caso	das	mulheres	qualquer	erro	era	expiado	com	algo	definitivo	(morte,	 loucura	
ou	exílio).	
	
87	Geralmente	a	banda	negativa	gera	o	movimento	da	 trama,	pois	nela	 costuma	 residir	a	 iniciativa	da	
ação,	 como	 consequência	 da	 ambição	 em	 alcançar	 benefício	 próprio	 em	 detrimento	 do	 sofrimento	
alheio,	fruto	de	um	caráter	torpe	e	desequilibrado,	que	tende	ao	movimento	e	à	atitude	ativa.	A	banda	
positiva,	com	caracteres	muito	mais	equilibrados,	costuma	apenas	reagir	no	sentido	de	reestabelecer	a	
ordem.	
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contradições	 internas	de	cada	personagem	não	existem	e	não	é	a	partir	delas	que	a	
trama	se	desenvolve.		
	
Claramente	 estas	 descrições	 do	 eixo	 dramatúrgico	 melodramatico	 apontam	
para	personagens	tipificados:	o	herói,	o	vilão,	a	ingênua	(vítima	das	atitudes	torpes	e	
egoístas	 do	 vilão)	 etc.	 Estas	 tipificações	 do	 caráter	 das	 personagens	 e	 consequentes	
funções	 dramatúrgicas	 no	 desenrolar	 da	 intriga	 são	 o	 que	 alimenta	 seu	 sistema	 de	
emploi.	
	
	O	modo	como	a	dramaturgia	melodramática	se	relacionava	com	a	encenação,	
em	seu	momento	de	ascensão	(séculos	XVIII	e	XIX)	é	muito	parecida	com	a	relação	do	
vaudeville	 vista	 acima,	 desta	 maneira	 era	 gerada	 uma	 perfeita	 harmonia	 entre	 os	
personagens-tipo	 da	 dramaturgia	 do	 melodrama	 e	 as	 funções	 cênicas	 padrão	 dos	
atores	das	companhias	que	o	encenavam,	tudo	isto	catalisado	pelo	sistema	de	emploi.	
Outra	informação	sobre	o	melodrama	que	elucida	brilhantemente	a	noção	de	emploi	
encontra-se	 nesta	 consideração	 de	 Thomasseau	 sobre	 os	 atores	 do	 início	 do	
melodrama:	
	
Se	 a	 primeira	 geração	 destes	 atores	 (Révalard,	 Tautin,	 Defresne,	 Martry,	
Moëssard,	Adèle	Dupuis,	Jenny	Vertpré	etc.)	parece	haver	praticado	um	tipo	
de	 interpretação	 um	 tanto	 estereotipada,	 na	 qual	 cada	 papel	 tinha	 uma	
gestualidade	 codificada,	 mímicas	 e	 comportamentos	 particulares,	 com	 os	
olhos	girando	nas	órbitas,	roncos	e	soluços	dramáticos,	foi	entretanto	nesta	
escola,	e	no	bulevar	que	se	formaram,	mesmo	tendo	em	seguida	quebrado	
as	 cadeias	 de	 seus	 papéis,	 Frédérick	 Lemaître	 e	Marie	Dorval,	Mélingue	 e	
Bocage.88	
	 	
																																								 																				
88	THOMASSEAU,	Jean-Marie.	O	Melodrama.	São	Paulo:	Perspectiva,	2005.	p.	133.	
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A	 despeito	 do	 juízo	 de	 valor	 da	 análise	 das	 interpretações	 destes	 atores	 da	
“primeira	 geração”	 em	 oposição	 à	 nova	 geração	 que	 “quebrou	 as	 cadeias	 de	 seus	
papéis”,	Thomasseau	deixa	claro	(ainda	que	considere	isto	algo	negativo)	que	naquela	
geração	 de	 atores	 cada	 papel	 tinha	 uma	 gestualidade,	 vocalidade	 e	 comportamento	
codificados,	e	mesmo	assume	que	é	nesta	escola	que	se	iniciará	a	geração	que	em	sua	
opinião	 tem	mais	 qualidades	 artísticas.	 Esta	 é	 uma	 visão	 bem	 interessante	 sobre	 o	
emploi,	pois	revela	também	sua	faceta	de	máscara	corporal	e	vocal:	um	léxico	gestual,	
vocal	 e	 postural,	 uma	 série	 de	 códigos	 expressivos	 que	 o	 ator	 deve	 dominar	 para	
realizar	sua	composição	em	jogo,	na	cena,	que	nada	mais	é	que	um	desenvolvimento	
da	máscara	atellana	e	dell’Arte.		
	
O	que	Thomasseau	critica	é	justamente	uma	visão	que	considera	o	jogo	do	ator	
apenas	 como	 uma	 reprodução	 de	 clichês,	 de	 poses	 estereotipadas,	 uma	 visão	 que	
reduz	o	fazer	do	ator	à	uma	eterna	re-combinação	de	carimbos	sem	vida.	Não	é	esta	a	
melhor	maneira	de	encarar	esta	faceta	do	emploi,	porém	a	consciência	de	que	existem	
códigos	 expressivos	 que	 precisam	 ser	 descobertos,	 recriados	 por	 cada	 ator	 e	
interiorizados	como	parte	de	um	repertório	físico,	vocal	e	anímico	para	ser	utilizado	no	
momento	 da	 composição,	 esta	 noção	 sim	parece	 interessante.	 A	 consciência	 de	 seu	
emploi	ajuda	a	desvendar	quais	caminhos	expressivos	o	ator	deve	buscar	e	sobre	qual	
repertório	expressivo	ele	deve	criar	sua	maestria.	Em	linhas	gerais	este	olhar	sobre	o	
melodrama	ajudou	a	perceber	mais	 esta	 faceta	do	emploi:	 que	além	de	dons	 físicos	
naturais	do	ator,	de	seu	temperamento	e	das	funções	cênicas	na	intriga	ele	pode	ser	
também	 visto	 como	 léxico	 expressivo	 de	 corpo,	 voz	 e	 intencionalidades,	 expediente	
semelhante	ao	das	máscaras	do	antigo	ator	popular.	
	
O	 vaudeville	 e	 o	 melodrama	 surgidos	 na	 França	 ganharam	 o	 mundo	 e	
influenciaram	 fortemente	 a	 cena	 europeia,	 russa,	 brasileira	 e	 até	 a	 estadunidense.	
Aqui	 no	 Brasil	 e	 em	 outros	 países	 da	 América	 do	 sul	 como	 Argentina	 e	 Uruguai,	
vaudeville	 e	 melodrama	 encontraram,	 por	 exemplo,	 grande	 espaço	 no	 circo-teatro,	
		
	
143	
manifestação	 teatral	 cujo	 trabalho	 do	 ator	 era	 construído	 sobre	 um	 sistema	 de	
tipologia,	um	sistema	de	temperamentos	dos	atores	muito	semelhante	ao	emploi.		
	
Também	 na	 Rússia,	 na	 primeira	 metade	 do	 século	 XIX	 o	 melodrama	 e	 o	
vaudeville	já	haviam	estreado	nos	palcos	e	em	1836	já	existiam	registros	de	vaudevilles	
escritos	em	Russo.	Estas	informações	nos	levam	a	afirmar	que	na	Rússia	do	século	XIX	
existia	a	lida	com	a	função	cênica	padrão,	provavelmente	já	conceituada	como	emploi.	
As	seguintes	considerações	de	Gérard	Abensour	sobre	a	encenação	de	Velikodushnyy	
Rogonosets	 (O	 Corno	 Magnífico)	 de	 Meierhold	 (não	 coincidentemente	 de	 1922,	
mesmo	 ano	 da	 escrita	 do	 “Emploi	 do	Ator”)	 nos	 permitem	 identificar	 o	emploi	 com	
certo	tipo	de	tradição	teatral	tradicional	russa:	
	
O	 conceito	 de	 emploi,	 ligado	 de	 modo	 tão	 estreito	 ao	 funcionamento	 do	
teatro	 tradicional,	 interessa	 fortemente	 a	 Meierhold,	 embora	 o	 tenha	
rejeitado	 outrora.	 Ele	 procura	 codificar	 sua	 estrutura	 em	 uma	 brochura	
intitulada	 O	 Emploi	 do	 Ator,	 que	 Meierhold	 coassina	 com	 Bebútov	 e	
Axionov.	O	teatro	moderno	reata	a	relação	com	este	elemento	fundamental	
de	toda	a	arte	teatral.	Assim,	em	O	Corno	Magnífico,	é	possível	reencontrar	
as	personagens	da	comédia	italiana:	Stella	é	a	Amorosa,	seu	marido	Bruno,	
o	Ingênuo,	Strugo	é	um	Clown	e	o	Boiadeiro,	que	salvará	Stella,	é	o	Criado	
Fanfarrão.89	
	
	 Portanto	podemos	inferir	que	a	noção	de	máscara	em	Meierhold	é	construída	a	
partir	de	seus	estudos	sobre	a	Commedia	dell’Arte,	mas	 também	sobre	seus	estudos	
sobre	o	teatro	clássico	russo	que	lhe	permite	escrever	“O	Emploi	do	Ator”	e	trair	este	
operador	tão	brilhantemente	nesta	encenação	de	Velikodushnyy	Rogonosets	(O	Corno	
Magnífico),	de	Fernand	Crommelynck.	É	interessante	notar	que	o	auge	do	interesse	de	
Meierhold	 pelo	emploi	 é	 justamente	 no	mesmo	momento	 de	 seu	maior	 entusiasmo	
																																								 																				
89	ABENSOUR,	Gérard.	Vsévolod	Meierhold	ou	a	Invenção	da	Encenação.	São	Paulo:	Editora	Perspectiva,	
2011.	p.	398.		
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por	sua	biomecânica	e	o	manifesto	prático	deste	casamento	é	a	citada	encenação	do	
texto	 de	 Crommelynck.	 Podemos	 então	 perceber	 que	 são	 indissociáveis	 nas	
investigações	construtivistas	meierholdianas	as	noções	de	personagem,	função	cênica,	
repertório	de	gesto	e	movimento	codificado	(catalisado	também	por	sua	biomecânica).	
Não	 à	 toa	 o	 conceito	 de	 emploi	 catalisa	 tão	 bem	 este	 conjunto	 operacional	 da	
encenação.	
	
	 Os	anos	20	de	Meierhold	são	extremamente	paradoxais,	como	é	de	seu	feitio.	É	
o	 auge	 do	 binômio	 tradicionalismo	 X	 vanguarda.	 E	 a	 encenação	 de	 Velikodushnyy	
Rogonosets	 (O	 Corno	 Magnífico)	 é	 um	 ótimo	 exemplo	 da	 operacionalização	 desta	
contradição.	O	construtivismo	busca	uma	cena	 revolucionária,	objetiva,	que	mate	os	
ideais	 românticos	 e	 burgueses	 do	 teatro	 e	 reconstrua	 uma	 nova	 arte	 soviética,	 que	
ama	 a	 máquina,	 a	 fábrica	 e	 o	 operário.	 Por	 outro	 lado	 o	 outubro	 teatral	
paradoxalmente	exalta	o	tradicionalismo	como:	
	
um	 esforço	 puramente	 prático	 para	 evitar	 uma	 perda	 inútil	 de	 energia	
criadora,	uma	economia	de	 forças	 racionais	utilizadas	para	novas	criações	
com	base	em	esquemas	antigos,	verificados90	
	
	 Em	outras	palavras,	o	momento	em	que	a	arte	de	Meierhold	alça	os	vôos	mais	
experimentais	e	inovadores	criando	uma	nova	cena	totalmente	inédita	é	o	mesmo	em	
que	 ele	 deliberadamente	 se	 serve	 do	 elixir	 do	 Dr.	 Dapertutto	 destilado	 na	 década	
anterior,	que	agora	ele	despeja	em	sua	biomecânica,	em	sua	sistematização	do	emploi	
e	em	sua	encenação	do	texto	de	Crommelynck	que	ele	mesmo	nomeia	de	“Commedia	
dell’Arte	soviética”	91.	
	
																																								 																				
90	S,	Mokúlski.	Apud	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Op.	Cit.	p.	122.	
	
91	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Op.	Cit.	p.	138.	
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Figura	20.92	
	
	
	
Figura	21.93	
	
																																								 																				
92	Imagem	extraída	de:	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Op.	Cit.	p.	124.	Figura	42.	
	
93	Imagem	extraída	de:	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Op.	Cit.	p.	125.	Figura	43.	
Croqui	de	L.	Popova	do	cenário	de	O	Corno	Magnífico	(1922)	
Cenário	de	O	Corno	Magnífico	em	sua	renontagem	(1928)	
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 O	cenário	construtivista	desta	encenação	tentava	se	desvencilhar	de	qualquer	
função	ilustrativa	ou	muito	menos	decorativa.	Negando	a	tradição	de	telões	pintados,	
ele	foi	projetado	como	uma	estrutura	tridimensional,	de	materiais	que	revelam	a	sua	
artificialidade	 e	 construção:	 madeira,	 pregos	 e	 tinta.	 O	 pouco	 colorido	 se	 reduz	 a	
branco,	 preto	 e	 vermelho,	 as	 cores	 dos	 cartazes	 construtivistas.	 Este	 labirinto	 de	
rampas,	níveis,	escadas	e	rodas	de	moinhos	-	uma	máquina	de	propulsão	biomecânica	
-	é	projetado	para	servir	ao	jogo	dos	atores	e	não	para	ilustrar	uma	ficção	(apesar	da	
alusão	 figurativa	 ao	 moinho,	 lugar	 ficcional	 onde	 se	 passa	 a	 ação	 no	 texto	 de	
Crommelynck).	Uma	ideia	de	cenário-máquina-cênica	que	serve	ao	jogo	físico	da	cena	
ao	invés	de	enfeitá-la	ou	de	criar	algum	tipo	de	ilusão	no	espectador.	
	
Os	 figurinos	seguem	a	mesma	 lógica.	Ao	 invés	de	roupas	 figurativas,	 todos	os	
atores,	 homens	 e	mulheres	 vestem	 uma	 prozodiéjda,94	 o	macacão	 azul	 acinzentado	
dos	operários	 soviéticos,	que	além	de	normatizar	a	 todos	como	operários	do	 teatro,	
permitem	 um	 conforto	 e	 uma	 liberdade	 de	 movimento	 e	 gestual.	 Os	 personagens	
eram	diferenciados	por	pequenos	acessórios	como	botinas,	aventais,	capas	etc.	
	
Figura	22.95	
	
																																								 																				
94	Literalmente	uma	abreviação	para	“roupa	de	produção”:	prozvodstvo	odejdy.	
	
95	Imagem	extraída	de:	PICON-VALLIN,	Beatrice.	Op.	Cit.	p.	130.	Figura	45.	
Atores	realizando	o	exercício	biomecânico	do	“Cavalo	e	Cavaleiro”,	vestindo	a	prozodiéjda.	
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Porém,	 como	 esta	 encenação-máquina	 construtivista	 operacionalizada	 por	
atores	operários	pode	estar	em	diálogo	com	a	tradição	do	ator	popular,	que	a	princípio	
parece	 tão	 distante	 do	 universo	 objetivo-industrial-soviético?	 Só	 podemos	 sondar	 a	
resposta	 ao	 percebermos	 que	 o	 princípio	 para	 a	 construção	 de	 todo	 este	 aparato	
construtivista	 é	 nada	 mais	 que	 uma	 releitura,	 assumida,	 do	 jogo	 da	 Commedia	
dell’Arte.	
	
	 Os	etùdes	e	pantomimas	 realizados	no	estúdio	da	 rua	Borondiskaia	acerca	da	
movimentação	 e	 gestualidade	 da	 Commedia	 dell’Arte	 na	 década	 de	 20	 foram	
sistematizados	 na	 biomecânica	 teatral	 de	 Meierhold.	 Portanto	 toda	 a	 composição	
gestual	e	os	modos	de	deslocamento	que	foram	extraídos	do	diálogo	com	as	gravuras	
de	Callot,	os	scenari	italianos,	as	acrobacias	circenses,	o	manuseio	de	objetos	de	cena	
(capa,	espada	de	madeira,	chapéu	etc.)	na	década	anterior,	compõem	nos	anos	20	seu	
treinamento	biomecânico	que	é	justamente	a	base	para	a	composição	física	dos	atores	
no	espetáculo	em	questão.	
	 	
Então	 toda	 a	 máquina	 cênica	 do	 cenário	 foi	 projetada	 para	 catalisar	 a	
movimentação	dos	atores,	que	por	ser	baseada	na	biomecânica,	nada	mais	é	que	uma	
releitura	 da	 movimentação	 e	 gestualidade	 dos	 Commediantes	 dell’Arte:	 saltos,	
cabriolas,	 sequências	 de	 sopapos	 e	 bastonadas,	 perseguições	 etc.	 A	 composição	dos	
personagens,	 que	 também	 se	 baseia	 em	 signos	 gestuais	 derivados	 da	 biomecânica,	
segue	 também	o	 sistema	de	 léxico	expressivo	do	emploi,	 estreitamente	 ligado	 tanto	
com	 as	 tradições	 do	 ator	 popular	 quanto	 com	 as	 pesquisas	 construtivistas	 de	
Meierhold.	
	
	 A	intriga	de	Velikodushnyy	Rogonosets	(O	Corno	Magnífico)	é	de	uma	comédia	
de	caracteres,	que	poderia	pertencer	à	um	vaudeville	ou	a	um	scenario	da	Commedia	
dell’Arte.	Bruno	é	um	ciumento	que	vive	atormentado	pela	duvida	acerca	da	fidelidade	
de	sua	esposa	Stella	e	portanto	resolve	que	melhor	que	a	duvida	sobre	a	infidelidade	é	
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a	certeza	dela	e	pensa	que	obrigando	ela	a	 se	deitar	com	todos	os	 jovens	da	aldeia,	
além	de	trocar	o	duvidoso	pelo	certo,	corre	o	risco	de	descobrir	o	possível	amante	de	
sua	esposa.	Este	expediente	absurdo,	que	exacerba	a	paixão	do	ciúmes	até	o	extremo	
é	 operacionalizado	 por	 três	 personagens	 principais:	 Stella,	 a	 enamorada;	 Bruno,	 o	
segundo	 enamorado	 ciumento	 (ou	 ingênuo)	 e	 Estrugo,	melhor	 amigo	 de	 Bruno	 que	
assume	a	função	do	clown.96		
	
Dans	 un	 rôle	 presque	 muet,	 Zaïtchikov	 (Estrugo)	 donnait	 par	 son	 jeu	
corporel	 un	 accompagnement	 pantomimique	 précis	 à	 tous	 les	 actes	
excentriques	du	jaloux	(Bruno)	et,	comme	le	chœur	de	la	tragédie	grecque,	il	
accompagnait	 et	 expliquait	 par	 sa	 pantomime	 tout	 ce	 que	 ressentait	 ce	
furieux	“cocu	magnifique”.	
Pour	le	rôle	de	Bruno,	Ilinski	déplaça	sa	voix,	lui	donnant	un	ton	artificiel	et	
pas	du	tout	naturaliste;	il	enchaînait	rapidement	les	différences	nuances	du	
discours,	en	les	montant,	comme	un	metteur	en	scène	de	cinéma	ses	cadres,	
dans	 um	 ordre	 insolite.	 Babanova	 (Stella)	 stupéfiait	 par	 sa	 musicalité	
extraordinaire	 qui	 lui	 permettait	 de	 jouer	 sans	 erreur	 sur	 des	 rythmes	
rapidez,	développant	dans	 le	mouvement	 l’image	d’une	 femme	persécutée	
par	 la	 jalousie	 et	 qui,	 d’une	 idylle	 sans	 nuages,	 en	 arrive	 à	 un	 total	
déchirement	de	l’âme.	97	
	
	 Este	precioso	excerto	que	nos	 conta	das	nuances	 técnicas	utilizadas	pelo	 trio	
principal	 para	 compor	 suas	 personagens,	 nos	mostra	 a	 quantidade	de	 elementos	 da	
																																								 																				
96	 Essas	 divisão:	 enamorada,	 ingênuo	 e	 clown	 segue	 a	 sistematização	 meierholdiana	 do	 Emploi.	 Ver	
INFRA	p.	259.	
	
97	GVOZDIEV,	A.	Apud	MEIERHOLD,	Vsévolod.	Écrits	sur	le	Théâtre	Vol.	II,	Laussane:	L’Age	d’Homme,	2009.	
P.127	 A	 seguir	 tradução	 livre	 do	 trecho:	 “Em	 um	 papel	 quase	 mudo,	 Zaïtchikov	 (Estrugo)	 oferecia	
através	 de	 sua	 atuação	 corporal	 um	 acompanhamento	 pantomímico	 preciso	 a	 todas	 as	 ações	
excêntricas	do	ciumento	(Bruno)	e,	como	o	coro	da	tragédia	grega,	ele	acompanhava	e	explicava	através	
da	pantomima	tudo	o	que	sentia	o	furioso	‘corno	magnífico’.	Para	o	papel	de	Bruno,	Ilinski	mudou	sua	
voz,	lhe	dando	um	tom	artificial	e	nada	naturalista.	Ele	encadeava	rapidamente	as	diferentes	variações	
da	 voz,	 em	 grande	 quantidade,	 como	 um	 diretor	 de	 cinema	 encadeia	 seus	 quadros,	 em	 uma	 ordem	
insólita.	Babanova	 (Stella)	 surpreende	por	 sua	musicalidade	extraordinária	que	 lhe	permite	atuar	 sem	
erro	em	um	ritmo	rápido,	desenvolvendo	a	partir	do	movimento	a	imagem	de	uma	mulher	perseguida	
pelo	ciúmes,	que	de	um	ensolarado	sonho	é	transportada	a	uma	total	laceração	da	alma."	
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tradição	do	ator	popular	que	Il-Ba-Zai98	se	valeu	em	seu	trabalho	neste	espetáculo.	Do	
uso	da	pantomima	às	construções	vocais	artificiais	que	saltam	de	registro	em	registro,	
sem	qualquer	preocupação	naturalista,	ao	ritmo	acelerado	do	movimento	corporal	de	
Babanova	 que	 pelo	 deslocamento	 e	 pelo	 gesto	 expressa	 a	 variação	 de	 seus	 estados	
d’alma.	Tudo	isto	catalisado	pelo	movimento	biomecânico	e	pelo	sistema	de	emploi.	
	
	 Este	 espetáculo	 é	 um	 exemplo	 concreto	 de	 uma	 traição	 meirholdiana	 das	
tradições	do	ator	popular.	 É	pedagógico	para	nosso	estudo	porque	 conseguimos	ver	
nele	claramente	vários	aspectos	vivos	da	tradição	usando	roupagens	completamente	
novas	e	pertinentes	àquele	tempo.	
	
A	 escolha	 dos	 atores	 que	 iriam	 atuar	 cada	 um	 dos	 papéis	 não	 era	
absolutamente	 aleatória	 na	 pedagogia-encenação	 de	 Meierhold.	 Em	 seu	 texto	 “O	
Empoi	do	Ator”	ele	diz	que	quem	possui	as	capacidades	necessárias	para	tornar-se	ator	
“A	partir	de	seus	dotes	físicos	naturais,	pode	pretender	ocupar	no	teatro	um	emploi”99,	
portanto	 foi	 necessário	 olhar	 para	 os	 dotes	 físicos	 naturais	 para	 entender	 quem	
atuaria	 o	 que	 no	 seu	 Corno	 Magnífico.	 Porém	 não	 entendamos	 aqui	 estes	 dotes	
apenas	 como	 physique	 du	 rôle,	 mas	 sim	 com	 uma	 série	 de	 aptidões	 psicofísicas,	
explicitas	no	texto	“O	Emploi	do	Ator”	e	sintetizdas	nessa	frase	de	Solovióv,	desferida	
anos	antes	no	contexto	das	experimentações	acerca	da	Commedia	dell’Arte	no	estúdio	
da	Borondiskaia:	
	
																																								 																				
98	 Il-Ba-Zai	é	a	alcunhapela	qual	a	crítica	 	designa	o	conjunto	dos	atores	 Ilinski,	Babanova	e	Zaïtchikov,	
que	 por	 atuar	 de	maneira	 tão	 orgânica	 e	 entrosada	 era	 considerado	 jocosamente	 como	 um	 só	 ator	
formado	por	três	corpos.	
	
99	Idem.	Ibidem.	
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“(...)	 se	pode	adivinhar	a	 individualidade	artística	de	 vocês,	 entender	qual	
das	máscaras	 vocês	 podem	 encarnar,	 o	 que	 é	mais	 próximo	 e	 querido	 ao	
coração	de	vocês”	100	
	 	
Meierhold	 se	 debruça	 sobre	 diversas	 tradições	 do	 ator	 popular	 para	
desenvolver	 sua	 própria	 releitura	 da	 lida	 com	o	 elemento	máscara,	 catalisada	 neste	
momento	em	emploi.	Análogamente	Fernando	Neves	 faz	o	mesmo	em	seu	processo	
de	traição	da	tradição	do	circo-teatro	de	sua	família.	Este	processo	de	descoberta	do	
emploi,	máscara	ou	tipo	“mais	próximo	e	querido”	ao	coração	de	cada	ator,	que	cita	
Soloviov,	 por	 exemplo,	 é	 um	 procedimento	 fundamental	 na	 pedagogia	 de	 Fernando	
Neves.	 Como	 vimos	 anteriormente,	 a	 função	 cênica	 padrão	 se	 operacionalizava	 na	
família	 Santoro-Viana-Neves,	 e	 em	boa	parte	 do	 circo-teatro	 brasileiro	 como	 tipo.	O	
tipo	 se	 refere	 a	 uma	 gama	 de	 personagens	 presentes	 na	 dramaturgia	 circense,	
matricialmente	 no	 vaudeville	 e	 no	 melodrama,	 que	 certo	 ator	 se	 especializava	 em	
atuar,	algo	muito	parecido	com	a	noção	de	emploi.		
	
Porém,	como	o	circo-teatro	brasileiro	se	trata	de	uma	manifestação	do	teatro	
do	 ator	 popular	 nômade,	 não-oficial	 e	 exposta	 às	 instabilidades	 da	 existência	 como	
cultura	 marginal,	 a	 sistematização	 deste	 operador	 era	 fluída,	 flutuante	 e	
multifacetada.	Cada	companhia	lidava	com	estes	tipos	de	maneiras	distintas,	ainda	que	
se	 possa	 identificar	 grandes	 diretrizes	 que	 abrangem	 genericamente	 estas	
multiplicidades.		
	
Fernando	 Neves	 se	 debruça	 sobre	 o	 modo	 instável	 e	 rizomático	 de	 como	 a	
família	Santoro-Viana-Neves	lidava	com	o	operador	dos	tipos	e	recria	um	sistema,	mais	
claro	e	objetivo,	de	função	cênica	padrão.	Fernando	normalmente	o	nomeia	de	tipos	
do	circo-teatro,	mas	em	suas	aulas,	palestras	e,	sobretudo	ao	se	dirigir	aos	seus	atores	
																																								 																				
100	SOLOVIOV,	Vladimir.	Apud.	MEIERHOLD,	Vsévolod.	In:	THAIS,	Maria.	Na	Cena	do	Dr.	Dapertutto.	São	
Paulo:	Perspectiva,	2010.	p.	247.	
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em	seu	trabalho	como	encenador	muitas	vezes	usa	também	a	palavra	temperamento,	
que	eu	considero	bastante	adequada	e	menos	dúbia	que	o	conceito	genérico	de	tipo	
(que	 se	 confunde	 com	 o	 de	 personagem-tipo	 e	 com	 o	 operador	 da	 tipificação	 vista	
como	 estilização	 física	 na	 composição	 de	 personagens).	 A	 partir	 da	 análise	 da	
nomenclatura	utilizada	por	Neves,	e	numa	tentativa	de	deixa-la	mais	adequada	a	um	
estudo	 teórico	 escrito,	 esta	 pesquisa	 adota	 o	 nome	 de	 sistema	 dos	 temperamentos	
típicos	do	ator.	
	
O	sistema	dos	temperamentos	típicos	do	ator	desenvolvido	por	Fernando	Neves	
tem	obviamente	ligação	direta	com	as	máscaras	do	ator	popular	antigo	(das	atellanas	à	
Commedia	dell’Arte),	com	o	emploi	do	vaudeville	e	do	melodrama	e	mais	intimamente	
ainda	com	os	tipos	do	circo-teatro.	Porém	se	difere	em	alguns	aspectos	que	o	afirmam	
como	traição	viva	e	pulsante	dos	teatros	da	tradição	do	ator	popular.	Tendo	claras	as	
operacionalizações	das	máscaras	 atellanas	 e	dell’Arte	e	dos	 emplois	vaudevillescos	 e	
melodramáticos	 em	mente,	 deixemo-los	 de	 lado.	 Vamos	 construir	 nossa	 análise	 do	
sistema	desenvolvido	por	Fernando	Neves	justamente	em	contraponto	ao	sistema	de	
tipos	 do	 circo-teatro	 que,	 em	 última	 instância,	 foi	 a	 tradição	 que	 Neves	 traiu	
diretamente	para	desenvolver	seu	trabalho.	
	
A	 diferença	 primordial	 entre	 o	 sistema	 dos	 tipos	 do	 circo-teatro	 da	 família	
Santoro-Viana-Neves	 e	 o	 sistema	 dos	 temperamentos	 típicos	 do	 ator	 de	 Fernando	
Neves	é	ontológica.		
	
O	 sistema	 de	 tipos	 utilizado	 pela	 família	 Santoro-Viana-Neves	 existia	 para	
tornar	possível	e	funcional	a	criação	teatral	naqueles	moldes	de	produção.	Assim	como	
todos	 os	 sistemas	 de	 função	 cênica	 padrão	 que	 vieram	 antes	 dele,	 se	 baseava	 na	
operacionalização	da	 intriga	pelos	personagens.	Se	a	base	da	dramaturgia	dos	circos-
teatros	desta	família	era	o	vaudeville	e	o	melodrama	é	justamente	então	na	tradição	
do	emploi	daqueles	velhos	atores	 franceses	que	o	sistema	circense	se	baseia.	Porém	
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não	no	sentido	organizacional	das	trupes	estáveis	do	melodrama	e	vaudeville,	mas	sim	
no	que	ficou	imortalizado	em	sua	dramaturgia	escrita.	
	 	
A	dramaturgia	do	vaudeville	e	do	melodrama	servia	ao	circo	pois	a	sociedade	
francesa	na	qual	estes	gêneros	foram	criados	era	de	certo	modo	análoga	à	sociedade	
brasileira	do	final	do	século	XIX	até	meados	do	século	XX.	Uma	sociedade	em	transição	
que	 precisava	 que	 a	 cultura-cênica	 ajudasse	 a	 estabelecer	 as	 normas	 morais	 que	
almejava	que	fossem	as	de	seu	futuro.	Portanto	o	cunho	moralizante	dos	melodramas	
e	 a	 adequação	 social	 do	 vaudeville,	 que	 nunca	 se	 atreve	 além	 do	 humor	 dócil,	 que	
brinca	 dentro	 do	 que	 é	 moralmente	 aceito,	 sem	 nunca	 sequer	 mencionar	
transgressões	perigosas	para	a	ordem	social,	eram	bastante	aceitos.	
	
Desta	maneira,	 uma	 vez	 que	 esta	 dramaturgia	 (melodrama	 e	 vaudeville)	 era	
muito	aceita	 tanto	pelo	público	que	a	 compreendia,	 se	 identificava	e	 se	 interessava,	
quanto	 pelas	 autoridades	 políticas,	 sociais	 e	 econômicas	 que	 viam	 naquela	 cultura-
cênica	 um	 modelo	 de	 sociedade	 dócil,	 enfim,	 uma	 vez	 que	 foi	 escolhida	 esta	
dramaturgia,	pois	agradava	ao	público	e	à	ordem	político-social	vigente,	foi	necessário	
ao	circense	adaptar-se	a	ela,	aprender	meios	de	fazê-la	funcionar.	
	
Como	 um	 gigante	 antropófago	 que	 tudo	 assimila	 o	 circo	 foi	 buscar	 nas	
companhias	europeias	que	faziam	teatro	aqui	no	Brasil	um	molde	de	atuação	e	então	
encontrou	 justamente	 o	 emploi.	 O	 que	 acontece	 é	 que	 o	 emploi	 das	 companhias	
estrangeiras	 (ou	 mesmo	 das	 brasileiras	 que	 em	 sua	 grande	 maioria	 tentavam	 fazer	
teatro	 à	 moda	 europeia)	 se	 adapta	 à	 realidade	 artística	 e	 ao	 modo	 de	 produção	
circense,	se	transformando	no	sistema	de	tipos	do	circo-teatro.		
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O	sistema	de	tipos	das	companhias	do	circo-teatro,	inclusive	da	família	Santoro-
Viana-Neves,	categoriza	os	personagens	da	dramaturgia	(vaudeville	e	melodrama)	em	
núcleos	maculinos/femininos,	da	seguinte	maneira:	 
	
Tipo	
	
Função	Cênica	
	
	
	
Galã	/	Ingênua	
Costuma	ser	a	dupla	de	protagonistas	da	intriga.	
Se	 é	 uma	 intriga	 amorosa,	 são	 o	 casal	
apaixonado,	se	é	uma	tragédia	ele	é	o	Herói	e	ela	
sua	 amada	 etc.	 O	 galã	 tem	 diversas	 variações	
conforme	 a	 intriga	 mas	 é	 sempre	 sedutor,	 com	
aspecto	 confiável	 e	 destemido.	 A	 ingênua	 é	
sobretudo	 virtuosa,	 e	 dependendo	 da	 intriga	
revela	 sua	 faceta	 mais	 delicada,	 subserviente,	
resignada,	dócil,	amorosa	etc.	
	
	
	
Galã	Central	/	Dama	Central	
É	 a	 dupla	 de	maior	 peso	 dramático,	 assumindo	
normalmente	 papéis	 com	 um	 status	 social	 e	
hierárquico	 elevado,	 como	por	 exemplo	 de	 pais	
da	 ingênua	 no	 caso	 de	 uma	 intriga	 amorosa,	
porém	 muitas	 vezes	 também	 podem	 assumir	 o	
protagonismo	 da	 intriga,	 sobretudo	 nas	
tragédias.	 Normalmente	 são	 personagens	 de	
certa	 idade,	 com	 experiência	 e	 sabedoria.	 No	
vaudeville	 a	 Dama	 Central	 também	 é	 chamada	
de	Dama	Galã.	
	
	
	
Cínico	/	Cínica	
São	 os	 antagonistas.	 Não	 necessariamente	
existem	 os	 dois	 na	 mesma	 peça,	 normalmente	
em	 uma	 intriga	 existe	 um	 cínico	 ou	 cínica	
principal	e	um	comparsa	que	faz	uma	espécie	de	
segundo	 cínico,	 independente	 do	 sexo.	 O	
temperamento	 do	 ator	 que	 o	 interpreta	 pode	
variar,	 não	 existindo	 um	 temperamento	
correspondente	a	este	 tipo:	será	atuado	por	um	
ator	 sedutor,	 ou	 antipático,	 ou	 violento,	
dependendo	das	cores	que	necessita	a	 intriga.	É	
o	 agente	 principal	 da	 banda	 negativa	 no	
melodrama	 e	 um	 complicador	 dos	 obstáculos	
cômicos	no	vaudeville.	
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Soubrette	/	Baixo-Cômico	
É	um	tipo	que	atua	em	geral	os	personagens	de	
sustentação	 da	 trama,	 que	 fazem	 a	 base	 da	
intriga	 acontecer,	 preparando	 a	 cena	 para	
protagonistas	 e	 antagonistas	 realizarem	 seus	
papeis.	 No	 melodrama	 fazem	 normalmente	 os	
melhores	amigos	do	casal	de	protagonistas	ou	o	
segundo	 cínico.	 Na	 comédia	 fazem	 empregados	
de	 humor	 preciso	 e	 ligeiro.	 Apesar	 dos	 nomes	
etimologicamente	tão	distintos,	são	a	designação	
masculina	e	feminina	do	mesmo	tipo.	
	
	
	
	
Cômico	/	Cômica	
São	responsáveis	pela	comicidade	da	 intriga.	No	
melodrama	 atuam	 o	 bobo,	 que	 serve	 para	 dar	
um	 respiro	 cômico	 entre	 as	 cenas	 dramáticas,	
gerando	 contraste,	 descansando	 o	 público	 e	
preparando	a	cena	seguinte	para	grandes	cargas	
emotivas	 dos	 outros	 núcleos.	 No	 vaudeville	 faz	
normalmenteo	personagem	mais	engraçado,	que	
atrasa	 o	 desenvolvimento	 da	 ação	 com	
obstáculos	pouco	sérios,	com	intuito	de	causar	o	
riso.	
	
	
Esta	 tabela	 é,	 obviamente,	 uma	 simplificação.	 Dado	 o	 caráter	 rizomático	 do	
modo	 de	 produção	 do	 circo-teatro	 existiam	 infinitas	 variações	 de	 cada	 tipo	 como	 a	
coquette	 que	 é	 uma	 soubrette	 com	 cores	 mais	 sensuais,	 o	 galã-rústico	 que	 é	 uma	
variação	 normalmente	 campesina	 do	 galã,	 o	 galã-cômico	 e	 outras	 inúmeras	 outras.	
Porém	 estes	 cinco	 núcleos	 básicos	 são	 o	 essencial	 para	 compreender	 como	 eram	
pensadas	as	funções	cênicas	das	duas	principais	dramaturgias	circenses.	Esses	tipos	se	
referem	 aos	 personagens	 da	 dramaturgia	 e	 cada	 um	 deles	 tinha	 todo	 o	 arcabouço	
expressivo	padrão	que	deveria	ser	utilizado	pelo	ator	como	o	de	costume:	qualidade	
de	 movimento,	 posturas,	 gestos,	 qualidade	 vocal,	 vocabulário,	 indumentária,	
posicionamento	no	espaço	etc.		
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Portanto	se	uma	atriz	deveria	atuar	em	dado	espetáculo	uma	ingênua,	deveria	
saber	 seus	 códigos	 gestuais,	 a	 qualidade	 de	 seu	 movimento	 e	 vocalidade,	 estar	
familiarizada	com	o	vocabulário	de	seus	discursos,	conhecer	que	regiões	do	palco	são	
adequadas	para	a	ingênua	se	movimentar	e	de	preferencia	ter	e	saber	usar	as	diversas	
possibilidades	 de	 figurino/peruca/maquiagem/adereços	 que	 as	 ingênuas	 costumam	
necessitar	 em	 suas	 possíveis	 dramatúrgias	 circenses	 (uma	 filha	 de	 fazendeiros,	 uma	
jovem	estudada	ou	uma	freira,	por	exemplo).		
	
O	 tipo	 ingênua,	 por	 exemplo,	 é	 estabelecido	 em	 relação	 às	 personagens	 da	
dramaturgia	e	traz	em	si	uma	série	de	regras	de	composição	necessárias	às	atrizes	para	
compor	 aquelas	 personagens	 nos	 molde	 da	 encenação	 circense.	 Portanto	 é	 um	
conceito	 complexo,	 com	 fronteiras	 borradas	 e	 de	 difícil	 compreensão,	 que	 funde	
muitas	 vezes	 personagem	 e	 atriz.	 Vejamos	 a	 descrição	 do	 tipo	 ingênua	 por	 Antônio	
Santoro	 Junior,	 primo	 do	 pai	 de	 Fernando	 Neves	 e	 filho	 de	 Alzira	 Neves	 a	 grande	
ingênua	da	segunda	geração	da	família	Neves:	
	
A	 “ingênua”	 no	 vasto	 repertório	 teatral	 é	 a	 personagem	 marcante,	 de	
presença	 imprescindível,	 pois	 se	 torna	 o	 ídolo	 da	 companhia,	 fazendo	 o	
público	participar	e	viver	seus	problemas	como	se	fossem	próprios,	torcendo	
e	 suspirando	 por	 ela.	 Algumas	 características	 são	 indispensáveis	 a	 esta	
personagem:	 meiguice,	 docilidade,	 boa	 voz,	 geralmente	 porte	 pequeno	
(mignon),	 obedecendo	 certos	 padrões	 estéticos	 da	 época	 que	 atraíam	 a	
atenção	do	público.	É	esta	personagem	que	ganha	o	título	de	“estrelinha	da	
companhia”,	 título	 este	 de	 curta	 duração	 da	 atriz,	 pois	 o	 tempo	 passa	
rápido	e	tão	 logo	outra	 jovem	da	família	se	mostra	apta	para	este	título	e	
passa	a	assumi-lo,	lógico,	há	uma	escalada	a	cumprir:	primeiro	os	papéis	de	
menina,	 	 a	 seguir	 pequenas	 pontinhas,	 papéis	 mais	 leves	 até	 os	 mais	
difíceis,	convencendo	o	público	e	finalmente	cativando-o.	101	
	
																																								 																				
101	SANTORO	JR.,	Antonio.	Op.	Cit.	p.	39.	
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Neste	 trecho	 podemos	 ver	 que	 Antônio	 Santoro	 Junior	muitas	 vezes	 começa	
falando	da	personagem	e	termina	falando	da	atriz	e	vice-e-versa.	Fala	de	physique	du	
role,	 de	 temperamento	 cênico,	 do	 sucesso	 com	 o	 público,	 da	 trajetória	 dentro	 da	
hierarquia	 famíliar	 etc.	 Uma	 multiplicidade	 de	 características,	 ora	 da	 atriz,	 ora	 da	
personagem.	 Em	 suma	 a	 tipologia	 circense	 indicava	 a	 cada	 ator	 como	 ele	 deveria	
compor	cada	tipo	de	personagem	da	dramaturgia.	
	
Assim	a	tipologia	circense	fiel	à	dramaturgia	facilitava	aos	atores	atuar	os	tipos,	
previamente	conhecidos,	sem	ter	que	dispensar	um	grande	tempo	investigando	cada	
papel.	 Ao	 saber	 o	 tipo	 daquele	 personagem,	 qualquer	 ator	 circense	 saberia	
imediatamente	 que	 caminho	 tomar	 em	 sua	 composição.	 O	 que,	 como	 vimos,	 nos	
curtos	espaços	de	tempo	que	existiam	para	os	ensaios	de	uma	obra	nova,	facilitava	o	
processo	de	criação.	Este	processo	era	apenas	coordenado	pelo	ensaiador,	para	obter	
uma	homogeneidade	e	se	construía	sobre	as	fortes	bases	dramaturgicas,	que,	além	da	
intriga,	 também	 já	 forneciam	 dados	 da	 encenação	 que	 seriam	 concretizadas	 por	
aquele	 profissionais	 do	 tipo,	 atores	 autônomos	 que	 sabiam	 o	 que	 deviam	 fazer	 de	
antemão.	
	
No	 circo-teatro	existiam	companhias	mais	ou	menos	estáveis.	 Em	 realidade	a	
estabilidade	das	companhias	variava	muito	de	circo	para	circo	e	portanto	a	relação	de	
cada	 ator	 com	 os	 tipos	 da	 dramaturgia	 variava	 de	 acordo	 com	 esta	 estabilidade	 ou	
instabilidade	de	cada	elenco.	O	Pavilhão	Arethuzza,	por	exemplo,	em	seu	auge	quando	
a	segunda	geração	da	família	Neves	era	o	núcleo	artítstico	central	da	mesma,	tinha	nos	
irmãos	Arethuzza,	Didi,	Guiomar,	Alzira,	Aristides,	Antônio	Neves	 jr.	e	Oscar	o	elenco	
fixo,	com	seus	tipos	definidos.	Cada	um	era	especialista	em	um	tipo	e	atuava	os	papeis	
deste	 tipo.	 Os	 outros	 papeis	 flutuavam	 de	 acordo	 com	 quem,	 naquele	 momento,	
compunha	o	elenco.	Obviamente	que	a	família	guardava	para	si	os	papéis	principais	e	
entre	si	os	dividia	de	acordo	com	seus	temperamentos,	especialidades	e	necessidades	
expressivas,	 no	 sentido	 de	 construir	 o	 melhor	 espetáculo	 possível.	 Dificilmente	
passariam	 um	 papel	 para	 alguém	 de	 fora	 da	 família	 e	 mesmo	 dentro	 da	 família	 só	
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passavam	um	papel	para	outro	quando	era	extremamente	necessário.	A	hierarquia	era	
rígida	e	garantia	a	qualidade	do	espetáculo	assim	como	o	conforto	do	ego	dos	artistas.	
	
Portanto	os	atores	de	circo-teatro	que	compunham	o	núcleo	central	de	alguma	
família	 dona	 de	 um	 circo	 podiam	 se	 especializar	 e	 dedicar-se	 a	 lapidar	 seu	
temperamento	cênico	dentro	do	universo	do	tipo	mais	adequado	às	sua	aptidões	e	à	
sua	necessidade	expressiva.	Ou	seja,	tinha	a	oportunidade	de	trabalhar	sempre	dentro	
do	mesmo	tipo.	Porém	se	um	trabalhava	como	contratado	ou	em	algum	circo	cujo	laço	
familiar	não	o	permitia	pertencer	ao	núcleo	artístico	central	este	ator	faria	o	que	lhe	
sobrasse,	 com	 mais	 ou	 menos	 possibilidade	 de	 escolher	 papeis	 e	 desenvolver	 sua	
especialização	e	seu	temperamento	de	acordo	com	as	múltiplas	variantes	hierárquicas	
da	lida	itinerante	do	teatro	no	circo:	
	
É	 aquela	 história...	 Por	 que	 quem	 trabalha...	 Por	 exemplo,	 quem	não	 tem	
companhia,	 que	 é	 contratado,	 você	 não	 pode	 falar:	 “Eu	 sou	 ingênua!”	
Porque	pode	ter	uma	outra	e	na	hora	que	precisar	eles	não	querem	saber	se	
você	é	 ingênua,	se	você	é	cínica,	não	querem	saber.	Eles	te	 jogam	mesmo.	
Você	 é	 que	 se	 vire!	 Para	 quem	 é	 contratado!	 Agora,	 quem	 é	 dono	 da	
companhia	se	dá	ao	luxo	de	fazer:	“Meu	tipo	é	esse	e	eu	não	mudo!	Eu	sou	
dama-galã.	 Não	 vou	 mudar	 meu	 tipo!”	 –	 Agora	 a	 pessoa	 que	 não	 tem	
companhia,	parte	para	qualquer	uma.	Eu	nunca	gostei	de	ser	ingênua,	nem	
quando	eu	era,	nunca	gostei.	Mas	teve	aqui	em	São	Paulo,	eu	precisei,	eu	fui	
ser	 ingênua.	A	 ingênua	estava	doente,	não	podia.	Eu	 fiz!	E	o	homem	dizia	
assim:	 “Interessante,	 a	 senhora	 diz	 que	 não	 gosta...	 E	 como	 é	 que	 a	
senhora?...”	 –	 Mas	 também	 tenha	 dó!	 Quantos	 anos!	 Nunca	 vi	 outra	
profissão	na	vida.102	
	
																																								 																				
102	VIANA,	Rosalina;	VIANA,	Jacira;	PASCHOA	JR.	Carlos	Della.	Op.	Cit.	pp.	111	–	112.	
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	 Este	é	um	trecho	da	transcrição	de	uma	entrevista	dada	por	Jacira	Viana	e	sua	
mãe	Rosalina	Viana	(respectivamente	mãe	e	avó	de	Fernando	Neves)	ao	pesquisador	
Pedro	Della	Pascha	 Junior,	pertencente	ao	acervo	pessoal	de	Fernando	Neves.	Neste	
trecho,	Jacira	Viana	fala	da	realidade	do	meio	de	produção	circense,	onde	o	dono	do	
circo	 escolhe	 o	 que	 atua	 enquanto	 que	 o	 contratado	 faz	 o	 que	 for	 necessário.	 É	
interessante	notar	que	ela	usa	a	expressão	“ser	ingênua”	não	como	um	temperamento	
nato,	pessoal,	algo	imutável	e	presente	em	sua	personalidade	artística,	pelo	contrário,	
parece-nos	 que	 “ser	 ingênua”	 em	 seu	 discurso	 equivale	 a	 “viver	 a	 ingênua”	 ou	 em	
termos	mais	técnicos	“atuar	a	ingênua”.	Pois	Jacira	afirma	que	apesar	de	não	gostar	de	
“ser	 ingênua”	 quando	 necessário	 ela	 ia	 “ser	 ingênua”	 e	 aparentemente	 o	 fazia	 a	
contento.	 Claramente	 podemos	 perceber	 que	 ingênua	 se	 refere	 ao	 tipo	 do	
personagem,	 que	 o	 ator	 pode	 fazer	 sempre	 ou	 às	 vezes,	 se	 especializar	 ou	 não	 de	
acordo	 com	 as	 possibilidades	 de	 cada	 um,	 de	 acordo	 a	 como	 estavam	 inseridos	 no	
modo	de	produção	circense	e	em	sua	hierarquia.	
	
	 Podemos	afirmar	que	o	sistema	de	tipos	utilizado	pela	Família	Santoro-Viana-
Neves	estava	a	serviço,	acima	de	tudo,	do	espetáculo.	Ele	categorizava	os	personagens	
da	dramaturgia,	dava	meios	composicionais	objetivos	para	o	ator	o	atuar,	permitia	que	
os	membros	do	núcleo	artístico	central	da	companhia	 se	especializassem,	cultivando	
seu	temperamento	em	favor	de	uma	maestria	na	lida	com	certo	tipo,	e	permitia	que	os	
atores	 contratados,	 os	 que	 flutuavam	de	 companhia	 em	 companhia,	 tivessem	 claras	
em	 sua	 cabeça	 quais	 necessidades	 expressivas	 iriam	 ter	 em	 cada	 personagem	 que	
iriam	atuar	e	os	ajudava	a	escolher,	quando	possível,	o	que	fazer,	e	quando	não	havia	
escolha,	 a	 melhor	 maneira	 de	 fazê-lo.	 Garantia-se	 assim	 uma	 excelência	 nos	
personagens	centrais	e	uma	certa	estabilidade	nos	personagens	secundários,	uma	vez	
que	todos	seguiam	regras	composicionais	sistematizadas:	uns	dando	mais	vazão	a	seu	
temperamento	 e	 trabalhando	 dentro	 da	 maestria	 de	 sua	 especialização	 e	 outros	
fazendo	o	que	podiam	segundo	as	regras	de	composição	e	a	sua	situação	hierárquica	
dentro	da	companhia.	
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	 Ao	se	aproximar	do	tratamento	dado	à	mascara	na	tradição	dos	circos	de	sua	
família	através	do	operador	da	 tipologia	circense	Feranando	Neves	 também	se	atém	
ao	 essencial,	 uma	 constante	 na	 tradição	 do	 ator	 popular:	 ele	 re-cria	 o	 sistema	 da	
tipologia	 em	 função	 do	 espetáculo,	 ou,	 em	 outras	 palavras	 mais	 adequadas	 ao	 seu	
contexto:	em	 função	 da	 obra	 teatral.	 Por	 isso	 a	 diferença	 ontológica:	 se	 no	 circo	 os	
tipos	 serviam	 à	 otimização	 da	 criação	 teatral	 naquele	 meio	 de	 produção,	 os	
temperamentos	 típicos	do	ator	de	Fernando	Neves	 servem	à	otimização	do	 trabalho	
do	 ator,	 auto	 consciente	 de	 suas	 características	 expressivas	 e	 ao	 conhecimento	 do	
encenador	que	entende	os	caminhos	composicionais	de	cada	um	dos	membros	de	seu	
elenco	e,	portanto,	tem	maior	clareza	na	composição	da	obra	teatral	como	um	todo.		
	
	Por	 ser	 fiel	 à	 tradição	 profissional	 do	 artista	 circense	 Fernando	 trai	 as	
operacionalizações	 tais	 e	 quais	 eram	 feitas	 no	 contexto	 dos	 Pavilhões	 do	 século	
passado	 e	 reconstrói	 um	 sistema	 pedagógico-composicional	 em	 diálogo	 com	 sua	
realidade	cênica	de	hoje.	Assim,	ele	desenvolve	o	sistema	de	temperamentos	típicos	do	
ator.	
	
	 Ao	 se	 debruçar	 sobre	 o	 baú	 de	 textos	 com	 centenas	 de	 exemplos	 da	
dramaturgia	dos	circos	de	 sua	 família,	ao	 se	 lembrar	dos	 temperamentos	cênicos	de	
seus	 familiares	 e	 dos	 tipos	 que	 eles	 atuavam,	 interrogar	 seus	 familiares	 vivos	 e	
catalisar	tudo	isso	(memória	pessoal,	memória	familiar	e	documentos)	a	partir	de	uma	
necessidade	 artística	 real,	 Neves	 destila	 algo	 impressionantemente	 relevante	 para	 a	
cena	 contemporânea:	O	 seu	 sistema	 dos	 temperamentos	 típicos	 classifica	 agora	 não	
mais	os	personagens	da	dramaturgia,	mas	sim	a	individualidade	expressiva	dos	atores.	
	
	 O	sistema	desenvolvido	por	Fernando	parte	sim	das	funções	cênicas	presentes	
nas	dramaturgias	 circenses,	mas	expande-o	 como	método	de	auto-conhecimento	do	
ator.	 Apesar	 dos	 termos	 serem	 praticamente	 os	 mesmos	 da	 tipologia	 circense,	 o	
sistema	 dos	 temperamentos	 típicos	 desenvolvido	 por	 Neves	 já	 não	 se	 refere	 a	
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personagens,	mas	ao	temperamento	cênico	de	cada	ator,	que	pode	ser	utilizado	para	
compor	qualquer	tipo	de	personagem,	persona,	actante,	figura,	ser	ficcional	etc.	Essa	
composição	 pode	 se	 dar	 seja	 aproximando	 temperamento	 do	 ator	 ao	 de	 um	
personagem-tipo,	 em	 uma	 composição	 tradicional	 utilizando-se	 da	 dramaturgia	
circense	 ou	 outra	 dramaturgia	 adequada	 a	 esta	 lida,	 seja	 re-organizando	 as	 forças	
expressivas	de	cada	temperamento	em	um	novo	panorama	que	pode	ora	confluir	ora	
gerar	embate	e	estranhamento	entre	o	 temperamento	do	ator	e	a	 função	cênica	do	
personagem	na	intriga,	ou	qualquer	outra	função	da	persona	na	operacionalização	do	
espetáculo.	
	
	 Neste	 sistema	cada	ator	 tem	um	temperamento	pessoal,	único,	que	depende	
de	 características	 natas	 e	 de	 como	 este	 ator	 tem	 desenvolvido	 seu	 ofício.	 Este	
temperamento	tem	um	diapasão	de	qualidades	expressivas,	que	Fernando	chama	de	
“seu	 melhor”.	 Obviamente	 qualquer	 ator	 pode	 desempenhar	 qualquer	 papel,	
dependendo	 da	 necessidade	 do	 momento,	 porém	 existe	 um	 grupo	 de	 qualidades	
expressivas,	ou	pelo	menos	um	modo	de	encarar	cada	papel	que	é	mais	“brilhante”,	no	
qual	 aquele	 ator	 tem	mais	 domínio	 e	 consequentemente	 realiza	 a	 composição	mais	
assertivamente	 e	 com	menos	 esforço.	 Cada	 ator	 tem	uma	 gama	 expressiva	 que	 é	 o	
“seu	melhor”.	Esta	gama	é	análoga	à	extensão	vocal	dos	 cantores,	que	divididos	em	
naipes	 (baixo,	 barítiono,	 tenor	 etc.)	 alcançam,	 cada	 um,	 uma	 tessitura	 de	 tons	
específica.	
	
	 Este	sistema	a	princípio	pode	parecer	castrador	e	restritivo,	pois	parece	tolher	a	
gama	de	possibilidades	da	criação	do	ator.	Mas	na	realidade	é	justamente	o	contrário:	
não	se	trata	de	ditar	regras	sobre	o	que	um	pode	ou	não	fazer,	mas	sim	parar,	olhar	e	
reconhecer	como	cada	ator	organiza	a	composição	da	cena,	quais	são	seus	caminhos,	
suas	 facilidades	 e	 dificuldades,	 para	 então,	 sabendo	 de	 tudo	 isso,	 escolher	
conscientemente	os	rumos	que	deve	tomar	a	cada	trabalho.	
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	 Os	 temperamentos	 típicos	 definem	 mais	 que	 a	 função	 cênica	 no	 sentido	
dramatúrgico,	 mas	 a	 função	 cênica	 no	 sentido	 do	 jogo,	 do	 modo	 como	 cada	 ator	
enxerga	 e	 operacionaliza-em-ação	 a	 composição	 da	 cena.	 Vejamos	 a	 divisão	 dos	
temperamentos	para	entendermos	melhor	suas	funções	cênicas.	
	 	
Para	 olhar	 individualmente	 cada	 temperamento	 é	 importante	 separar	 alguns	
deles	 em	 uma	 categoria	 maior	 que	 Fernando	 nomeia	 de	 personalidades.	 Os	
temperamentos	considerados	personalidades	tem	uma	forte	característica	histriônica,	
preocupando-se	 em	 criar	 a	 cena	 privilegiando	 a	 sua	 figura,	 muitas	 vezes	 em	
detrimento	do	próprio	todo	da	cena.	Não	quer	dizer	que	esses	temperamentos	sejam	
necessariamente	egoístas	e	pouco-generosos	(ainda	que	não	seja	difícil	que	os	atores	
destes	temperamentos	caiam	nessas	armadilhas	éticas),	mas	sim	que	existe	um	prazer	
em	 brilhar,	 em	 realizar	 um	 trabalho	 individual	 que	 sublinhe	 justamente	 sua	
personalidade.	 Estes	 atores	 tendem	 a	 não	 trabalhar	 com	 uma	 reconfiguração	
psicofísica	 complexa	 na	 qual	 transformam	 radicalmente	 sua	 postura	 e	 qualidades	
físicas	 e	 vocais.	 Ao	 contrário,	 normalmente	 são	 atores	 personalistas,	 que	 trazem	 a	
composição	da	figura	para	algo	próximo,	familiar,	que	não	buscam	uma	originalidade	a	
cada	 trabalho,	 mas	 uma	 grande	 força	 cênica,	 uma	 presença	 poderosa,	 um	 carisma	
encantador.	Vejamos	detalhadamente	as	personalidades:103	
	
	
	
	
	
	
																																								 																				
103	 Por	 conta	 da	 nomenclatura	 parecida	 com	 a	 dos	 tipos	 do	 circo	 teatro,	 tal	 como	 eram	
operacionalizados	nos	 Pavilhões	 do	 século	 XX.,	 é	 necessário	 cuidado	para	 analisar	 os	 temperamentos	
típicos	 de	 Fernando	 Neves,	 para	 enxergarmos	 neste	 novo	 sistema	 sua	 especificidade	 que	 o	 difere	
drasticamente	do	sistema	da	tradição	do	circo-teatro.	
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Galã	
O	 galã	 nos	 modos	 de	 produção	 das	 antigas	 companhias	 estáveis	 seria	 o	 primeiro	 ator.	 De	
temperamento	 sedutor	 e	 denso,	 este	 ator	 cria	 seus	 personagens,	 personas,	 e	 figuras	 cênicas	
majoritariamente	 próximas	 de	 si	 mesmo.	 Em	 sua	 composição	 cênica	 muito	 mais	 do	 que	
reorganizações	 físico-vocais,	 busca	 alcançar	 a	 função	de	 seu	papel	 através	da	 força	de	 sua	própria	
personalidade.	 Em	 geral	 tem	 temperamento	 cênico	 sedutor,	 ainda	 que	 não	 necessariamente	 seja	
bonito	ou	atraente	em	sua	vida	cotidiana.	Tem	as	qualidades	expressivas	para	atuar	facilmente	um	
amante	ou	um	herói.	Este	temperamento	genérico	encontra	em	cada	ator	diversas	nuances,	podendo	
ter	 também	 fortes	 tons	 cômicos,	densidade	dramática	profunda	ou	 certo	destempero	 rústico,	 sem	
afetar	suas	características	principais	de	sedutor	e	personalista.	Uma	variação	comum	é	o	galã	central,	
temperamento	muitas	vezes	desenvolvido	em	atores	mais	experientes:	tem	a	força	personalista	do	
galã,	porém	com	mais	ênfase	em	sua	densidade	dramática	que	em	sua	sedução.	Geralmente	galãs	
quando	envelhecem	assumem	o	temperamento	de	galã	central	mas	às	vezes	outros	temperamentos	
como	o	baixo-cômico	podem	tornarem-se	galãs	centrais	com	a	experiência	e	a	idade.	
	
Ingênua	
Igualmente	 personalista	 a	 ingênua	 compõe	 seus	 papeis	 trazendo-os	 para	 sua	 personalidade	 doce,	
delicada,	gentil	e	por	que	não,	ingênua.	Tem	as	características	necessárias	para	atuar	sem	esforço	as	
enamoradas,	 as	 jovens	 sonhadoras,	 e	 todo	 papel	 que	 exija	 expressividades	 ligadas	 ao	 imaginário	
patriarcal	 do	 feminino,	 da	 delicadeza	 e	 da	 candura.	 Pode	 ter	 cores	mais	 ou	menos	 sensuais,	mas	
dificilmente	 compõe	 em	 sua	 zona	 de	 conforto	 uma	 femme	 fatale.	 Encontra	 diversas	 variações	
podendo,	 em	 cada	 temperamento	 específico	 de	 cada	 atriz	 ganhar	 ares	 atrapalhados,	 dramáticos,	
sensuais	e	mesmo	patéticos.	
	
	
Dama	Central	
Uma	 espécie	 de	 versão	 feminina	 do	 galã.	 É	 a	 primeira	 atriz	 das	 antigas	 companhias	 estáveis.	 Seu	
nome	 faz	 jus	 ao	 seu	 temperamento:	 tende	 a	 ocupar	 o	 centro	 do	 palco,	 faz	 tudo	 em	 relação	 a	 si.	
Ocupa	no	jogo	cênico	naturalmente	um	papel	de	superioridade.	Tem	facilidade	para	execer	funções	
cênicas	de	status	elevado.	Personalista	como	os	outros	tende	a	trazer	a	personagem	para	perto	de	
seu	 temperamento	 forte	 e	 carismático.	 Grande	 profundidade	 dramática.	 Como	 os	 outros	
temperamentos,	 exibe	 em	 cada	 atriz	 diferente,	 diversas	 nuances.	 Não	 raro	 encontramos	 damas	
centrais	com	um	temperamento	cômico	muito	acentuado.	
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Cômico	
Esse	é	um	 temperamento	que	embora	pertença	a	este	grande	grupo	das	personalidades,	difere-se	
um	 pouco	 dos	 outros	 citados	 anteriormente.	 Ainda	 se	 mantém	 no	 cômico	 (ou	 cômica,	 pois	 este	
temperamento	pode	pertencer	tanto	a	atores	ou	atrizes,	sem	alterar	suas	características	de	acordo	
com	 o	 gênero)	 o	 personalismo	 que	 em	 geral	 faz	 com	 que	 este	 ator	 busque	 imprimir	 sua	
personalidade	 cênica	 em	 suas	 composições,	 trazendo-as	 para	 seu	 universo	 familiar	 ao	 invés	 de	
transformar-se	 através	 de	 complexas	 composições	 que	 envolvem	 re-organizações	 físico-vocais.	
Porém	 neste	 caso	 o	 foco	 de	 sua	 função	 cênica	 mais	 natural,	 mais	 do	 que	 dar	 vazão	 à	 sua	
personalidade,	 é	 causar	 a	 desorganização	 da	 cena.	 O	 cômico	 é	 o	 mais	 transgressor	 dos	
temperamentos	típicos	do	ator.	Em	geral,	foca	sua	atuação	na	concretude	do	jogo	da	cena	buscando	
meios	de	subvertê-lo,	anarquicamente.	Por	essa	razão	tem	facilidade	em	papéis	cômicos,	nos	quais	a	
função	cênica	do	personagem	é	justamente	criar	obstáculos	cômicos	que	retardam	o	andamento	da	
ação	 principal.	 Um	 dos	 temperamentos	 com	 maior	 facilidade	 para	 a	 improvisação,	 o	 cômico	 por	
outro	 lado,	 pela	 natureza	 anárquica	 de	 seu	 temperamento,	 muitas	 vezes	 tem	 dificuldade	 com	 a	
repetição	e	a	precisão	de	sua	partitura.	
	
As	 personalidades	 citadas	 acima	 atuam	 em	 geral	 os	 papéis	 de	 protagonismo	
nas	 dramaturgias	 tradicionais.	 Com	 exceção	 talvez	 dada	 ao	 cômico,	 que	 pode	
protagonizar	comédias,	mas	não	costuma	fazê-lo	em	dramas	e	tragédias.	Obviamente	
estas	 considerações	 sobre	 protagonismo	 se	 referem	 à	 lida	 destes	 atores	 com	
dramaturgias	 figurativas,	 que	 contam	 histórias	 nos	 moldes	 dramáticos.	 Quando	
passamos	 ao	 terreno	 do	 épico,	 do	 pós-dramático	 e	 de	 dramaturgias	 menos	
convencionais,	 híbridos	 de	 diversas	 maneiras,	 os	 temperamentos	 funcionam	 mais	
como	uma	gama	de	expressividades	que	podem	ser	aproveitadas	a	cada	obra	singular	
do	que	como	uma	gama	de	papéis	que	estes	atores	podem	atuar.	
	
As	 personalidades	 geralmente	 são	 encontradas	 em	menor	 número	 dentre	 os	
atores.	 A	maioria	 dos	 atores	 fazem	 parte	 do	 último	 temperamento	 típico	 que	 falta	
para	analisarmos,	o	único	que	não	faz	parte	do	grupo	das	personalidades:	
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Baixo-Cômico/Soubrette	
Este	 é	 o	 último	 temperamento	 típico	 do	 sistema	 desenvolvido	 por	 Fernando	 Neves.	 Apesar	 dos	
nomes	 bastante	 diferentes,	 baixo-cômico	 e	 soubrette	 indicam	 o	 mesmo	 temperamento	
respectivamente	 para	 homem	 e	 mulher,	 e	 também	 assim	 como	 o	 cômico,	 não	 tem	 suas	
características	 alteradas	 conforme	 o	 gênero.	 Este	 é	 o	 único	 temperamento	 que	 não	 faz	 parte	 do	
grupo	das	personalidades.	O	baixo-cômico	ou	 a	 soubrette	em	geral	 são	 atores	 transformistas,	 que	
tem	facilidade	para	a	composição	envolvendo	grandes	re-organizações	físico-vocais.	Mas	a	principal	
característica	que	os	diferencia	das	personalidades	é	que	o	seu	pensamento	composicional	extrapola	
seu	próprio	trabalho	individual	e	engloba	toda	a	cena.	A	organização	da	cena	como	um	todo	está	em	
primeiro	lugar	para	este	temperamento	e	não	o	brilho	de	sua	própria	personalidade.	Por	isso	papéis	
cuja	função	cênica	é	organizar	a	cena	e	sustentar	a	intriga	para	que	os	personagens	principais	tenham	
terreno	 aberto	 para	 realizar	 suas	 funções,	 normalmente	 são	 bem	 realizados	 por	 baixos-cômicos	 e	
soubrettes.	A	sua	composição	individual	está	sempre	a	serviço	do	todo	da	cena	e	sua	personalidade	
fica	em	segundo	plano,	geralmente	atrás	de	uma	composição	físico-vocal	complexa	e	bem	articulada.	
Não	 trás	 o	 personagem	para	 perto	 de	 si,	mas	 transporta-se	 para	 perto	 dele.	 Dos	 temperamentos,	
normalmente	é	quem	melhor	lida	com	a	repetição	e	a	precisão.	
	
Esses	temperamentos	exibem	uma	tecitura	expressiva	básica	na	qual	cada	ator	
que	 o	 possui	 transita	 com	 facilidade	 e	 intensidade,	 geralmente	 atuando	 o	 “seu	
melhor”.	Porém,	assim	como	dois	 tenores	podem	ter	 timbres	vocais	 completamente	
diferentes,	com	caráteres	diferentes,	cores	e	pesos	diferentes,	intensidades	diferentes,	
e	nem	por	isso	deixarem	de	ser	tenores	(dada	a	extensão	dos	tons	que	alcançam	com	
potência	 e	 brilho),	 dois	 galãs	 podem	 igualmente	 terem	 peculiaridades	 individuais	
muito	 distintas,	 sem	 deixarem	 de	 ser	 galãs.	 Cada	 ator	 é	 único	 em	 sua	 constituição	
expressiva,	 e,	 portanto,	 o	 auto-conhecimento	 gerado	 pelo	 exercício	 no	 sistema	 dos	
temperamentos	típicos	do	ator	de	Fernando	Neves	não	é	algo	instantâneo	que	resolve	
seus	 caminhos	 composicionais	 assim	 que	 o	 ator	 descobre	 seu	 temperamento.	 Em	
realidade	o	ator	só	descobre	e	mesmo	lapida	seu	temperamento	cênico	em	toda	a	sua	
complexidade	ao	longo	dos	anos	e	através	da	prática	cênica.	O	sistema	não	categoriza	
o	ator	em	uma	casta	rígida	que	diz	o	que	o	ator	é	ou	o	que	ele	não	é,	pelo	contrário,	
ele	 permite	 um	 caminho	 objetivo	 e	 consciente	 para	 a	 descoberta	 de	 suas	
idiossincrasias	expressivas	ao	longo	de	seu	exercício.	
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Em	 uma	 companhia	 teatral	 estável,	 como	 Os	 Fofos	 Encenam,	 na	 qual	 este	
sistema	foi	gerado	e	mais	fortemente	desenvolvido,	o	contínuo	conhecimento	de	cada	
ator	e	do	grupo	com	relação	a	cada	um	permite	infinitas	possibilidades	de	jogo	entre	
as	qualidades	expressivas	de	cada	ator.	Cada	um,	cada	vez	mais,	 tem	consciência	da	
constituição	de	 seu	aparato	expressivo,	de	como	seu	comportamento	cênico	afeta	o	
do	 outro	 e	 o	 todo	 e	 de	 como	 desenvolver	 os	 pontos	 fortes	 e	 debéis	 de	 suas	
expressividades	na	composição	das	mais	variadas	propostas	cênicas.	
	
O	estudo	das	máscaras	do	ator	popular	antigo,	dos	emplois	do	melodrama	e	do	
vaudeville,	do	emploi	meierholdiano,	dos	 tipos	do	circo-teatro	e	dos	 temperamentos	
típicos	 de	 Fernando	 Neves	 pode	 ajudar	 a	 devolver	 a	 nós	 atores	 e	 atrizes	
contemporâneos	a	noção	da	especialização.	Desfazer	o	mito	de	que	 todos	os	 atores	
podem	 atuar	 todos	 os	 papéis	 da	 mesma	 maneira,	 desfazer	 o	 mito	 que	 os	
procedimentos	 de	 composição	 para	 alcançar	 tais	 resultados	 expressivos	 são	 os	
mesmos	para	todos	os	atores.	Entender	seu	temperamento,	máscara,	tipo	ou	emploi,	
dependendo	do	contexto	de	sua	criação	é	entender	o	modo	como	você	encara	a	cena,	
que	 ferramentas	estão	à	 sua	mão	para	esculpi-lá,	que	cores	estão	presentes	em	sua	
paleta	e,	portanto,	como	você	pode	ajudar	na	composição	conjunta	da	obra	teatral	da	
melhor	maneira	possível.	É	olhar	para	si,	entender-se	como	um	ser	expressivo	único,	e	
como	um	artesão	descobrir	quais	funções	são	mais	prazerosas,	profícuas	e	exitosas	e	
quais	precisam	 ser	 encaradas	 com	mais	 cuidado,	pois	 ainda	não	 fazem	parte	de	 seu	
domínio.	
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										Gesto/Movimento	
Como	temos	visto	até	agora	a	 tradição	do	ator	popular	desde	os	Dóricos	tem	
sua	 expressão	 calcada	 fortemente	 na	 composição	 física	 de	 seus	 atores,	 através	 do	
gesto	 e	 do	 movimento.	 Esta	 ênfase	 na	 fisicalidade	 se	 deve	 a	 diversos	 motivos:	 à	
intercontaminação	com	a	dança	e	as	acrobacias;	à	necessidade	de	comunicar-se	com	o	
público	 em	 ambientes	 abertos	 e	 ruidosos	 (visual	 e	 sonoramente);	 às	 múltiplas	
operacionalizações	do	universo	conceitual	do	grotesco	que	muitas	vezes	implicam	em	
deformações	e	estilizações	dos	corpos	etc.	
	
Das	Farsas	Dóricas,	Mimo	Grego,	Farsas	Atellanas	 e	do	Mimo	Romano	 temos	
muito	pouco	a	acrescentar	com	relação	à	análise	de	seu	gesto	e	movimento.	Porém	ao	
chegarmos	na	Pantomima	Romana	 encontramos	um	 rastro	de	 sua	prática	que	pode	
ser	 muito	 útil	 em	 nosso	 estudo	 sobre	 o	 gesto	 e	 o	 movimento	 na	 tradição	 do	 ator	
popular.	
	
A	pantomima	figuraria	neste	estudo	somente	pela	relevância	histórica	que	ela	
tem	no	 desenvolvimento	 da	 tradição	 do	 ator	 popular,	 porém	 a	 importância	 que	 ela	
ganhará	em	nossa	trajetória	aumenta	muito	ao	encontrarmos	a	oportunidade	de	olhar	
para	 um	 conjunto	 de	 operadores	 atribuídos	 à	 fábula	 saltica	 ou	 saltatio,	 uma	 das	
formas	 da	 Pantomima	 Romana.	 Estes	 operadores	 são	 preciosamente	 descritos	 pelo	
estúdioso	da	arte	muda,	Anton	Giulio	Bragaglia:	
	
L’arte	mimica	muta	propriamente	detta,	si	divideva	in	tre	parti.	Il	contegno,	
che	i	latini	chiamavano	species,	vale	a	dire	il	carattere,	quell’arte	che,	senza	
gesti,	senza	azioni	di	sorta,	fa	tuttavia	riconoscere	il	personaggio.	Il	gesto	è	
la	seconda	parte	detta	dai	 latini	 latio.	L’indicazione	detta	a	Roma	ostentio	
era	 l’arte	di	 far	 capire,	 indicandolo,	 il	 luogo:	 cielo	 terra	o	 inferno	 [sic],	e	 il	
soggetto	 fondamentale.	 I	 soggetti	 di	 queste	 danze	 imitative	 potevano	
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essere	gli	amori	di	Venere	e	Adone,	 il	 ratto	di	Ganimede	o	 l’Ercole	 furioso,	
Saturno	che	divora	i	suoi	figli,	o	un	autro	qualsiasi	mito	romanzesco.	104	
	
	 Esta	esquematização	da	arte	do	pantomimo	romano	divide	a	atuação	em	três	
momentos,	mais	ou	menos	sequencio-temporais.	O	primeiro,	o	comportamento,	é	um	
dos	mais	sutis	e	difíceis	de	investigar	intelectualmente.	Pois	“sem	gestos	ou	ações	de	
nenhum	tipo”	ele	faz	o	público	reconhecer	o	caráter	da	personagem.	Talvez	um	modo	
de	encará-lo	seja	o	enxergando	como	o	conjunto	postural	da	composição	do	ator,	que	
envolve:	 organização	 corpórea	 (modo	 de	 organizar	 sua	 postura);	 geografia	 espacial	
(em	 qual	 lugar	 do	 espaço	 cênico	 se	 colocar);	 presença	 cênica	 (qualidade	 das	
intencionalidades	afectivas);	 relação	com	os	elementos	da	encenação	 (modo	como	o	
ator	se	relaciona	com	a	música	que	toca	quando	o	personagem	entra	em	cena,	com	a	
iluminação	da	cena	etc.)	e	caracterização	(modo	como	o	ator	operacionaliza	figurino,	
maquiagem,	acessórios	etc.).	Em	outras	palavras,	é	o	modo	de	se	colocar	em	cena.		
	
	 Segundo	 Fernando	 Neves,	 nos	 circos-teatros	 de	 sua	 família,	 o	 personagem	
deveria	ser	reconhecido	ao	pisar	em	cena,	dada	a	composição	esquemática	do	jogo	de	
personagens	 da	 dramaturgia	 circense:	 se	 era	 vilão,	 herói,	 bobo,	 amigo	 do	 vilão	 ou	
amigo	do	herói,	 ao	entrar	em	cena	 imediatamente	o	público	devia	percebe-lo	 como	
tal.		
	
Ainda	 segundo	 Fernando	 Neves,	 nos	 circos-teatros	 de	 sua	 família	 a	
especificidade	do	comportamento	chegava	a	graus	ainda	mais	avançados:	ao	ver	um	
vilão,	por	exemplo,	apenas	pelo	 seu	comportamento	o	público	deveria	 saber	 se	este	
																																								 																				
104	 BRAGAGLIA,	 Anton	 Giulio.	 op.	 cit.	 p.	 44.	 A	 seguir	 tradução	 livre	 do	 trecho:	 “A	 arte	 mímica	 muda	
propriamente	dita	se	dividia	em	três	partes.	O	comportamento,	o	qual	os	latinos	chamavam	species,	ou	
seja	 o	 caractere,	 arte	 que,	 sem	 gestos,	 sem	 qualquer	 tipo	 de	 ação,	 faz	 ainda	 assim	 reconhecer	 o	
personagem.	 O	 gesto	 é	 a	 segunda	 parte	 que	 em	 latim	 se	 dizia	 latio.	 A	 indicação,	 que	 em	 Roma	 era	
chamada	de	ostentio,	era	a	arte	de	se	fazer	compreender,	indicando	o	lugar:	céu,	terra	ou	inferno,	e	a	
intriga	fundamental.	As	intrigas	destas	danças	interpretativas	podiam	ser	os	amores	de	Vênus	e	Adonis,	
o	 rapto	 de	 Ganimedes	 ou	 o	 Heracles	 furioso,	 Saturno	 que	 devora	 seus	 filhos,	 ou	 um	 outro	 mito	
romanesco	qualquer.”	
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vilão	é	dos	muito	malvados,	dos	que	matam,	ou	se	é	um	homem	mau,	mas	que	não	
tem	coragem	para	matar.	
	
Este	exemplo	quase	anedótico	do	circo-teatro	da	 família	Santoro-Viana-Neves	
tenta	 trazer	 para	 uma	 realidade	mais	 próxima	 a	 nós	 a	 noção	 de	 comportamento	 da	
Pantomima	Romana	descrita	por	Bragaglia,	pois	é	necessário	afastar	alguns	possíveis	
mal-entendidos:	 quando	 ele	 diz	 “sem	 gestos	 ou	 ações	 de	 qualquer	 tipo”,	 não	 está	
dizendo	 que	 o	 comportamento	 é	 uma	 prática	 metafísica.	 É	 obvio	 que	 o	
comportamento	 se	 materializa	 no	 tempo-espaço	 da	 cena	 através	 de	 movimentos,	
gestos	 e	 ações	 do	 ator.	 Mas	 o	 foco	 não	 são	 tais	 movimentos,	 gestos	 e	 ações,	 o	
comportamento	é	algo	que	está	por	trás,	que	sustenta	toda	a	composição	deste	ator.		
	
É	muito	 claro	 para	 o	 espectador	 atento,	 sobretudo	 em	 formas	 estilizadas	 de	
atuação,	quando	o	ator	tem	seu	comportamento	bem	definido	e	preciso	ou	quando	ele	
está	confuso	e,	portanto,	a	relação	com	o	público	a	partir	de	sua	composição	fica	cheia	
de	 ruídos	 e	 interferências	 aleatórias.	 O	 ator,	 diretor	 e	 pesquisador	 Carlos	 Alberto	
Sofredinni,	ao	discorrer	sobre	sua	pesquisa	acerca	da	atuação	popular	do	circo-teatro	
brasileiro,	 conceitua	 a	 revelação	 que	nada	mais	 é	 que	uma	 atualização	do	operador	
comportamento	de	que	fala	Bragaglia:	
	
Rompida	 a	 primeira	 casca	 do	 “tipo”,	 observamos	 que	 havia	mais	 no	 ator	
que	o	representava.	Assim,	uma	“ingênua”	não	era	somente	um	tipo	físico	e	
uma	personalidade,	mas	um	estado-de-	espírito	da	atriz.	Entrando	embuída	
desse	 estado-de-espírito	 a	 atriz	 REVELAVA,	 já	 no	 seu	 primeiro	 passo	 em	
cena,	o	seu	personagem.	Sem	equívocos,	sem	fumaças,	sem	meios	tons:	sim	
o	EXATO.	Perseguindo	o	processo	da	REVELAÇÃO	nós	fomos	nos	exercitando	
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num	 trabalho	 de	 interpretação	 que	 busca	 o	 limpo,	 o	 direto,	 o	
contundente.105	
	
O	 comportamento,	 ou	 Revelação	 como	 nomeia	 Sofredinni,	 em	 suma	 é	 a	
capacidade	 do	 ator	 de	 se	 colocar	 em	 jogo	 a	 partir	 de	 seu	 aparato	 pscico-físico	 e	 se	
relacionar	 com	 o	 público	 deixando	 claro	 as	 características	 e	 o	 cárater	 de	 seu	
personagem	 que	 devem	 ser	 mostrados	 naquele	 momento	 da	 intriga,	 de	 maneira	
imediata	ao	entrar	em	cena.	
	
Voltando	à	análise	do	excerto	de	Bragaglia	sobre	a	Pantomima	Romana,	vamos	
ao	 segundo	 operador:	gesto	 ou	 em	 latim	 latio.	 Trata-se	 da	 ação	 (gesto/movimento)	
propriamente	dita	e	consiste	no	cerne	de	cada	momento	 intencional	do	ator	em	seu	
papel.	Como	estes	termos	estão	ligados	à	pantomima,	esta	ação	será	sempre	corporal.	
Em	certa	cena	se	o	personagem	precisa	expressar	que	não	quer	que	seu	companheiro	
parta,	 ele	 realizará	 uma	 sequência	 temporal	 de	 posturas,	movimentos	 e	 gestos	 que	
precisamente	desenharão	no	tempo	e	no	espaço	cênicos	esta	intenção.		
	
Na	 pantomima,	 assim	 como	 na	 biomecânica	 de	Meierhold,	 esta	 expressão	 é	
alcançada	por	meio	de	uma	técnica	quase	matemática.	Levando	em	conta	o	ponto	de	
vista	do	público,	o	ator	deve	conduzir	seus	membros,	tronco,	cabeça,	face,	olhos,	mãos	
e	dedos,	no	sentido	de	concretizar	da	melhor	maneira	sua	expressão	ou	intenção.	Este	
conjunto	 de	 organizações	 e	 reorganizações	 córporoeas	 no	 tempo/espaço	 é	 o	 que	
Bragaglia	define	como	gesto.	A	prática	e	a	pedagogia	da	cena,	no	sentido	de	alcançar	a	
maestria	do	 léxico	gestual,	é	o	que	permite	ao	ator	popular	conseguir	uma	gama	de	
expressão	 digna	 dos	 elogios	 de	 Quintiliano	 que	 vimos	 na	 primeira	 parte	 desta	
dissertação.	 Aquele	 é	 o	 verdadeiro	 potencial	 deste	 tipo	 de	 atuação	 muda.	 Aquelas	
																																								 																				
105	SOFFREDINI,	Carlos	Alberto.	“De	um	Trabalhador	sobre	seu	Trabalho”.	Ensaio	publicado	no	website	da	
Escola	 Soffredini	 de	 Teatro.	 Diponível	 na	 URL:	 http://www.soffredini.com.br/pt/91/aulas-de-
teatro/referencias-tecnicas/de-um-trabalhador-sobre-o-seu-trabalho---de-c.-a.-soffredini.	Acessado	pela	
última	vez	em	07/08/2014.	
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linhas	 descritas	 pelo	mestre	 da	 retórica,	 que	 comparam	o	 corpo	 do	 pantomimo	 aos	
próprios	 mecanismos	 da	 linguagem	 verbal,	 são	 um	 exemplo	 de	 a	 qual	 patamar	 de	
consciência	 e	 expressão	 corporal	 o	 estudo	 prático	 dos	 princípios	 do	 ator	 popular	
podem	levar.	
	
Finalizando	a	tríade	de	Bragaglia,	temos	a	indicação	ou	ostentio.	Descrita	como	
a	arte	de	se	fazer	entender,	ela	talvez	seja	o	conjunto	das	duas	anteriores	articulado	na	
cena	 e	 na	 função	 cênica	 do	 personagem	 dentro	 da	 intriga.	 Acreditamos	 que	 seja	 a	
própria	arte	de	se	comunicar	plenamente	pelo	gesto,	e	 inclui	visualização	externa	de	
um	espaço	ficicional	imaginário	e	a	sua	concretização	na	imaginação	do	espectador	a	
partir	de	seus	movimentos	e	gestos.	A	 indicação	 implica	também	na	assertividade	do	
encadeamento	dos	gestos	em	consonância	com	o	comportamento,	para	conseguir	em	
conjunto	 com	 os	 outros	 atores	 e	 a	 encenação,	 concretizar	 a	 fábula,	 a	 história	 a	 ser	
contada	no	espaço-tempo	da	cena.	
	
Esses	três	operadores	da	Pantomima	Romana	descritos	por	Bragaglia	dialogam	
com	praticamente	todos	os	desenvolvimentos	ulteriores	da	tradição	do	ator	popular,	
ao	menos	no	que	diz	respeito	à	sua	dimensão	do	gesto/movimento.	A	 ligação	com	a	
composição	 corporal	 do	 circo-teatro	 fica	 clara	 nos	 já	 traçados	 paralelos	 com	 os	
depoimentos	de	Fernando	Neves	e	Carlos	Alberto	Soffredini.	Porém	toda	a	informação	
que	temos	das	outras	formas	da	tradição	do	ator	popular	estudadas	nesta	dissertação	
nos	 leva	a	concluir	que	 tais	operadores	 fazem	sentido	 também	em	cada	um	de	seus	
contextos	específicos.	
	
Depois	 de	 Roma,	 a	 próxima	 manifestação	 que	 este	 estudo	 se	 debruça	 é	 a	
Commedia	dell’Arte.	Toda	a	investigação	sobre	as	máscaras	da	Commedia	dell’Arte	que	
fizemos	 no	 item	 anterior	 são	 suficientes	 para	 termos	 noção	 da	 importância	 da	
dimensão	do	movimento/gesto	em	sua	poética.	As	máscaras	que	operacionalizavam	as	
intrigas	 da	 Commedia	 dell’Arte	 eram	 caracterizadas	 principalmente	 por	 um	 léxico	
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expressivo	que	envolve	sobretudo	movimentações	e	gestuais	 codificados.	 	As	 figuras	
do	Balli	 di	 Sfessania	 que	 visitamos	no	 capítulo	dedicado	às	 traições	de	Meierhold,	 o	
texto	de	Pietro	Maria	Cecchini	e	o	scenario	A	Rainha	da	Inglaterra	que	se	encontram	
no	corpo	de	anexos	também	se	mostram	fontes	preciosas	para	investigar	o	quanto	o	
gesto/movimento	era	capital	para	o	jogo	dell’Arte.	
	
Porém	mais	concretas	que	estes	rastros	são	as	investigações	que	iremos	visitar	
agora	sobre	alguns	princípios	da	biomecânica	 teatral	de	Meierhold.	Obviamente	elas	
não	 dizem	 respeito	 diretamente	 à	 Commedia	 dell’Arte,	 mas	 sim	 a	 uma	 traição	
meierholdiana	desta	tradição.	Mas,	em	compensação,	temos	nesta	investigação	sobre	
a	 biomecânica	 um	 estudo	 vivo,	 com	 as	 bases	 objetivas	 de	 um	 treinamento	 que	 foi	
sistematizado	 para	 servir	 ao	 ator	 como	 ferramenta	 para	 a	 composição	 objetiva	 do	
gesto/movimento	 na	 cena,	 e	 que	 ainda	 hoje	 vive	 como	 prática	 e	 não	 apenas	 como	
história,	como	no	caso	da	Commedia	dell’Arte	e	seus	rastros.	
	
Iremos	 analisar	 alguns	 princípios	 do	 treinamento	 biomecânico	 que	 foram	
investigados	 não	 só	 na	 literaturaa	 específica,	 mas	 também	 praticamente	 por	 mim.	
Participei	por	mais	de	um	ano	de	um	grupo	de	 treinamento	sobre	o	corpo	grotesco,	
através	da	biomecânica	de	Meierhold,	na	cia.	 teatral	paulistana	Balagan	 coordenado	
pelo	 ator	 e	 pesquisador	 Gustavo	 Xella,	 além	 de	 ter	 participado	 também	 dos	 dois	
primeiros	módulos	 do	 International	 Course	 of	 Theatrical	 Biomechanics	 of	Meyerhold	
ministrado	pelo	ator,	diretor	e	pedagogo	Gennadi	Bogdanov	no	Centro	Internazionale	
Studi	di	Biomeccanica	Teatrale,	nas	cidades	de	Pordenone	e	Perugia	na	Itália.		
	
Bogdanov	é	um	ator,	diretor	e	pedagogo	 russo	que	em	1972	 ingressou	como	
ator	 na	 companhia	 russa	 Teatro	 de	 Sátriros.	 O	 diretor	 desta	 companhia,	 Valentin	
Plucek	 havia	 sido	 ator	 do	 teatro	 de	 Meierhold.	 Dentro	 desta	 companhia,	 além	 do	
contato	 com	Plucek,	Bogdanov	 teve	quatro	anos	de	aulas	 intensivas	de	biomecânica	
teatral	 com	 Nikolaj	 Kustov,	 que	 fora	 instrutor	 de	 biomecânica	 por	 dezoito	 anos	 no	
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Teatro	 Meierhold.	 Quando	 Nicolaj	 Kustov	 ensinou	 a	 turma	 de	 atores	 no	 Teatro	 de	
Sátiros,	já	estava	muito	velho,	e	acabou	por	falecer	ao	cabo	do	quarto	ano	de	trabalho.	
Destes	 alunos,	 os	 únicos	 que	 temos	 notícia	 de	 terem	 continuado	 a	 investigação,	 a	
prática	e	a	pedagogia	da	biomecânica	foram	Gennadi	Bogdanov	e	Alexei	Levinsky.		
	
Estes	dois,	hoje	em	dia,	são	os	únicos	herdeiros	diretos,	a	terceira	geração	de	
pedagogos	 da	 tradição	 da	 biomecânica	 Meierholdiana.	 Infelizmente,	 Levinsky	 só	
ministra	 cursos	 esporádicos	 e	 em	 sua	 recente	 viagem	 ao	 Brasil	 em	 2010	 não	 tive	 a	
oportunidade	de	participar	de	seu	curso,	apenas	consegui	assistir	a	uma	demonstração	
técnica.	 Já	Bogdanov	 costuma	ministrar	 cursos	 intensivos	duas	 vezes	ao	ano	em	seu	
Centro	Internazionale	Studi	di	Biomeccanica	Teatrale	di	Perugia,	na	Itália.	
	
Munido	destas	 experiências	 práticas	 e	 dos	 estudos	 teóricos	 realizados	 para	 a	
confecção	 desta	 dissertação,	 irei	 agora	 discorrer	 sobre	 alguns	 princípios	 do	
treinamento	 biomecânico,	 que	 podem	 ser	 uma	 importante	 pista	 prática	 para	 a	
investigação	 da	 composição	 de	movimento	 e	 gesto	 no	 contexto	 da	 tradição	 do	 ator	
popular.	
	
Antes	 de	 analisarmos	os	 princípios	 em	questão,	 é	 interessante	nos	 situarmos	
com	relação	à	biomecânica	em	si.	Ela	é	um	treinamento	desenvolvido	por	Meierhold	
no	contexto	do	construtivismo	russo	e,	portanto,	está	associada	às	idéias	soviéticas	do	
Taylorismo,	da	objetividade,	da	economia	de	movimentos,	do	corpo-máquina,	do	ator-
operário	 etc.	 É	 uma	 sistematização	 de	 um	 treinamento	 que	 almeja	 fornecer	 bases	
objetivas	para	o	ator	dominar	seu	aparato	físico	no	sentido	de	realizar	a	composição	
do	gesto	e	do	movimento	na	cena.	
	
	 O	entusiasmo	de	Meierhold	com	este	sistema	de	treinamento,	porém,	não	dura	
muito	e	apenas	em	parte	dos	anos	20	é	que	ele	vai	diretamente	influenciar	sua	cena.	
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Depois	 ele	 continua	 a	 embasar	o	pensamento	 composicional	meierholdiano,	mas	de	
maneiras	mais	indiretas	e	sutis.	Todos	os	exercícios	e	os	princípios	da	biomecânica	são	
desenvolvimentos	dos	estudos	 realizados	no	Estúdio	da	 rua	Borondiskaia,	na	década	
anterior.	 E,	 portanto,	 algumas	 de	 suas	 principais	 matrizes	 são	 a	 movimentação	 e	 o	
gestual	 da	 Commedia	 dell’Arte,	 as	 acrobacias	 circenses,	 a	 pantomima	 e	 o	 jogo	 dos	
palhaços	 circenses	 e	 as	 outras	 matrizes	 que	 vimos	 que	 alimentavam	 as	
experimentações	do	Estúdio.	Portanto	ela	pode	ser	vista	como	uma	espécie	de	síntese	
construtivista	das	pesquisas	meierholdianas	sobre	o	balagan.	
	
	 O	treinamento	em	si	é	formado	por	uma	série	de	exercícios	envolvendo	o	corpo	
do	ator	individualmente,	o	corpo	do	ator	em	jogo	com	os	parceiros	de	cena,	bastões,	
bolas,	múltiplos	planos	no	espaço	(plataformas,	escadas	etc.)	e	finalmente	os	études,	
que	 são	 partituras	 de	movimentos,	 pequenas	 proto-cenas,	 que	 desenvolvem	 ações,	
gestos	e	movimentações	para	alargar	o	repertório	gestual	do	ator	e	treinar	a	precisão	
de	sua	execução.	Os	princípios	que	veremos,	regem	todos	estes	exercícios.	É	como	se	
esses	exercícios	fossem	ferramentas	para	internalizar,	treinar	e	compreender	em	ação	
tais	 princípios,	 que	 podem	 estar	 presentes	 nas	 futuras	 composições	 da	 cena	
propriamente	dita.	
	
Os	 seis	 princípios	 em	 questão	 são:	Otkaz,	 Possil,	 Totchka,	 Tormoz,	 Rakursy	 e	
Gruprovka.	Nós	faremos	uma	breve	análise	de	cada	um	deles,	no	sentido	de	entender	
como	a	investigação	e	a	compreensão	em	ação	destes	princípios	podem	ajudar	o	ator	
na	sua	lida	com	o	movimento	e	o	gesto.	
	
		 O	três	primeiros	princípios	Otkaz,	Possil	e	Totchka,	são	relativamente	temporais	
e	sucessivos	no	desenvolvimento	da	ação	e,	portanto,	sua	compreensão	intelectual	se	
tornará	mais	simples	se	os	investigarmos	em	conjunto.	Otkaz	é	uma	palavra	russa	que	
tem	sua	 tradução	 literal	para	o	português	como	recusa.	Trata-se	de	uma	preparação	
para	 a	 ação	 e	 é	 neste	 sentido	 que	 recusa	 pode	 ser	 uma	 palavra	 interessante	 para	
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entendermos	 o	 princípio.	Não	 se	 trata	 sempre,	 ou	 somente,	 de	 um	 ato	 de	 recusa	 à	
ação	a	ser	 realizada,	porém	normalmente	ele	se	concretiza	em	uma	ação	no	mesmo	
sentido	e	em	direção	oposta	à	ação	principal.	Um	impulso,	um	leve	abaixar-se	antes	de	
se	levantar,	o	trazer	para	trás	o	punho	em	riste	antes	de	desferir	o	soco,	levar	o	dardo	
até	 a	 orelha	 antes	 de	 lança-lo	 a	 frente,	 flexionar	 os	 joelhos	 antes	 de	 saltar,	 puxar	 o	
elástico	do	estilingue	antes	de	atirar	a	pedra.	Todas	estas	são	 imagens	são	exemplos	
do	sentido	do	Otkaz.	Em	linhas	gerais,	ele	tem	a	função	de	preparar	a	ação,	seja	para	
dar	impulso	ao	corpo,	seja	para	distensionar	o	espectador	com	uma	cena	cômica	antes	
do	desfecho	trágico	do	espetáculo.		
	
Esta	 última	 imagem	é	 fundamental,	 pois	 ajuda-nos	 a	 compreender	 que	 estes	
princípios	 do	 movimento	 tem	 por	 característica	 não	 só	 constituir	 cada	 gesto	 ou	
movimento	 em	 si,	 mas	 também	 estruturar	 os	 grandes	 blocos	 de	 ação	 e	 até	 toda	 a	
intriga	da	peça,	em	outras	palavras	eles	estão	presentes	no	macro	e	no	micro	cosmo	
da	encenação.	
		
Por	 exemplo,	 no	 étude	 Atirando	 a	 Pedra106	 o	 ator	 salta	 sobre	 a	 pedra,	 tenta	
levantá-la	 não	 consegue,	 se	 desequilibra	 com	 seu	 peso,	 corre	 com	 a	 pedra,	 gira	 a	
pedra	para	criar	impulso	para	lança-la,	para	e	corre	novamente	e	continua	a	realizar	as	
posições	 até	 finalmente,	 depois	 de	 um	 grande	 percurso,	 atirar	 a	 pedra.	 Estas	 ações	
realizadas	antes	de	efetivamente	atirar	a	pedra,	são	preparações:	preparam	a	ação	no	
sentido	 de	 conferir	 mais	 dramaticidade	 ao	 momento	 de	 lançar	 a	 pedra.	 Se	 o	 ator	
entrasse	 e	 lançasse	 a	 pedra	 simplesmente,	 a	 ação	 teria	 um	 status	muito	mais	 banal	
que	 o	 conseguido	 através	 da	 construção	 de	 todo	 o	 étude,	 da	 preparação	 que	 os	
movimentos	 anteriores	 ao	 lançamento	 proporcionaram.	 Do	 ponto	 de	 vista	 macro	
estrutural	 do	étude,	 estas	 ações	 anteriores	 ao	 lançamento,	 podem	 ser	 consideradas	
Otkaz.		
	
																																								 																				
106	 	 Esta	 não	 será	 uma	descrição	 pormenorizada	 do	étude,	 serão	 apenas	 considerações	 para	 ajudar	 a	
conceituar	o	princípio	de	Otkaz	no	contexto	macro	da	ação.	
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Em	 linhas	 gerais	 o	 Otkaz	 é	 um	 movimento	 anterior	 à	 ação	 principal	 que	 a	
prepara	 e	 geralmente	 acontece	 na	mesma	direção	 e	 em	 sentido	 oposto,	 como	uma	
espécie	de	recusa	da	ação	a	ser	realizada	a	seguir.	
	
	 Se	 o	Otkaz	 é	 a	 recusa	 da	 ação,	 o	Possil	 é	 a	 ação	 propriamente	 dita,	 ou	 pelo	
menos	 seu	núcleo	principal.	A	 tradução	 literal	 seria	envio,	porém	 talvez	o	 termo	em	
português	que	ajude	melhor	a	entender	o	princípio	é	desenvolvimento.	O	movimento	
ou	 a	 ação	 é	 o	 todo,	 ela	 se	 inicia	 com	 o	 Otkaz,	 com	 sua	 preparação,	 e	 depois	
desenvolve-se	 no	 Possil	 e	 finaliza-se	 no	 Totchka	 ou	 ponto	 final.	 No	 salto	 da	
biomecânica,	por	exemplo,	da	posição	 inicial	 flexiona-se	o	 joelho	em	um	movimento	
descendente,	em	sentido	oposto	ao	salto,	é	o	Otkaz,	depois	existe	a	explosão,	o	salto	
propriamente	 dito,	 o	 Possil,	 e	 finalmente	 quando	 o	 ator	 cai	 com	 seus	 pés	 no	 solo,	
flexionando	o	joelho	para	amortecer	o	impacto	e	finalizando	o	movimento	ele	pontua	-	
coloca	o	ponto	final,	o	Totchka.	
	
Obviamente	a	separação	estanque	de	qual	momento	do	movimento	pertence	à	
qual	 princípio	 só	 existe	 para	 fins	 de	 entendimento	 intelectual,	 na	 prática	 (que	 é	 o	
domínio	 de	 origem	 destes	 princípios)	 a	 transição	 e	 mútua	 contaminação	 de	Otkaz,	
Possil	 e	 Totchka	 são	 mais	 fluídas	 e	 suas	 fronteiras	 são	 mais	 borradas.	 Eles	 foram	
explicados	desta	maneira	para	que	o	cerne	de	cada	princípio	(recusa,	desenvolvimento	
e	ponto	final)	fosse	compreendido	intelectualmente	pelo	leitor.	
	 	
O	próximo	princípio,	o	Tormoz,	tem	tradução	literal	para	a	palavra	freio.	Porém	
a	 palavra	 freio	 pode	 dar	 a	 falsa	 impressão	 que	 ele	 se	 trata	 de	 um	 movimento	 de	
frenagem	perto	 do	 final	 da	 ação	 principal.	 Em	 realidade	 a	 palavra	 freio	 tem	 relação	
direta	com	o	Tormoz,	mas	talvez	uma	palavra	que	o	defina	melhor	seja	controle,	pois	o	
Tormoz	 não	 está	 presente	 somente	 na	 finalização	 da	 ação	 ou	 movimento.	
Diferentemente	 dos	 três	 princípios	 vistos	 anteriormente,	 ele	 não	 diz	 respeito	 a	 um	
momento	 específico	 da	 ação,	 ele	 está	 presente	 durante	 toda	 a	 realização	 do	
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movimento.	É	o	senso	de	controle,	uma	força	que	age	desde	o	Otkaz	até	o	Totchka,	no	
sentido	de	conferir	precisão,	economia	de	energia	e	fluidez	de	movimento.		
	
O	Tormoz	 é	 o	 que	 faz	 com	 que	 o	 ator	 que	 tentar	 saltar	 de	 um	 determinado	
ponto	 A	 no	 espaço	 com	 o	 objetivo	 de	 se	 deslocar	 até	 um	 ponto	 B,	 não	 acabe,	 por	
excesso	de	força,	chegando	a	um	terceiro	ponto	C,	mais	afastado	de	A	que	o	ponto	B.	
O	Tormoz,	 freio	ou	controle,	é	uma	espécie	de	superego	que	assegura,	por	exemplo,	
que	a	o	Totchka,	ponto	final,	não	seja	brusco	demais,	pois	durante	o	próprio	Possil	já	
existe	um	trabalho	no	sentido	de	preparar	a	ação	para	seu	fim,	em	verdade	desde	o	
Otkaz	já	existe	este	trabalho.	
	 	
O	 penúltimo	 princípio	 de	 nossa	 breve	 análise	 é	 o	 Rakursy,	 que	 pode	 ser	
entendido	 como	 ponto	 de	 vista.	 É	 talvez	 o	 princípio	 mais	 difícil	 de	 ser	 explicado	
intelectualmente.	Trata-se	do	modo	como	o	espectador	vai	ver	a	ação	que	o	ator	está	
realizando,	ou	melhor,	é	o	modo	como	o	ator	se	mostra	ao	espectador.	Como	ele	lida,	
durante	 toda	 a	 execução	 do	movimento,	 com	 o	 fato	 de	 estar	 sendo	 visto	 de	 certo	
ângulo	de	visão,	de	certo	ponto	de	vista.	O	domínio	deste	princípio,	a	consciência	do	
Rakursy,	 permite	 ao	 ator	 adequar	 sua	 expressividade	 no	 sentido	 de	mostrar	 para	 o	
espectador	 a	 ação	 da	melhor	maneira	 possível	 para	 atingir	 o	máximo	 da	 expressão	
necessária.	Compreender	o	Rakursy	é	ter	domínio	sobre	o	ponto	de	vista	que	a	plateia	
tem	de	sua	ação	cênica.	
	
Finalmente	temos	Gruprovka,	cuja	tradução	mais	próxima	seria	agrupamento.	
O	Gruprovka	tem	a	ver	com	a	organização	dos	membros	do	corpo	do	ator	em	relação	
ao	seu	eixo	central.	Todo	o	movimento	biomecânico	é	sempre	controlado	pelo	Tormoz	
como	vimos	acima	e	este	 controle	 se	dá	porque	 todas	as	partes	do	corpo	devem	se	
mover	 com	 uma	 consciência	 total	 do	 ator,	 que	 deve	 controlar	 precisamente	 a	
velocidade,	o	sentido	e	as	posições	dos	deslocamentos	de	cada	uma	dessas	partes	do	
corpo	(sobretudo	pernas,	pés,	braços,	mãos	e	cabeça).	Esta	consciência	se	potencializa	
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com	o	Gruprovka,	que	se	trata	de	um	pensamento	organizacional	do	corpo	em	relação	
ao	plexo	solar.	
	
Todo	o	corpo	sempre	está	“agrupado”	em	torno	do	plexo	solar.	Por	mais	que	
algum	movimento	mais	amplo	dos	membros	possa	ocorrer,	ele	sempre	sai	e	volta,	com	
a	 tensão	 muscular	 necessária	 para	 manter	 o	 agrupamento.	 Este	 agrupamento	
condensa	energia	muscular,	 aumentando	o	 impulso	dos	movimentos,	além	de	evitar	
micro	 movimentos	 desnecessários	 e	 involuntários	 que	 deixam	 as	 ações	 imprecisas.	
Todas	as	ações	e	movimentos	dentro	do	treinamento	biomecânico	são	acompanhados	
por	este	princípio	que,	assim	como	o	Rakursy	e	o	Thormoz,	não	ocorre	dentro	da	célula	
temporal,	mas	sim	como	um	harmônico	que	durante	toda	a	execução	do	movimento	
ajuda	a	sustentá-lo,	preciso,	no	espaço.	
	
Estes	princípios	básicos	do	movimento	biomecânico	permitem	que	o	ator	crie	e	
eduque	um	repertório	gestual	e	uma	consciência	de	movimentação	cênica	que	poderá	
guia-lo	no	próprio	jogo	da	composição	da	cena.	
	
	As	noções	de	Otkaz	e	Totchka,	por	exemplo,	permitem	que	o	gesto	realizado	
tenha	 um	 começo	 e	 um	 final	 claros,	 permite	 que	 ele	 surja	 e	 se	 finalize	 de	maneira	
prcisa,	 expressivo,	 contundente,	 sem	 ruídos	 que	 confundam	 sua	 identidade	 e	 sua	
função.	O	Rakursy	também	contribui	neste	sentido,	a	consciência	do	ponto	de	vista	do	
espectador	 permite	 ao	 ator	 compor	 seu	 movimento	 ou	 seu	 gesto	 privilegiando	 a	
recepção	 do	 espectador.	 O	 domínio	 do	 Tormoz	 e	 do	 Gruprovka	 também	 garante	
precisão	e	economia	expressiva	na	realização	do	gesto.	Estas	são	algumas	das	muitas	
outras	 consequências	 do	 trabalho	 com	 a	 biomecânica	 que	 podem	 ajudar	 o	 ator	 a	
compreender	e	executar	a	composição	e	a	seleção	da	gestualidade	e	das	qualidades	de	
movimentos	necessárias	à	sua	composição	cênica.		
	
		
	
178	
	 Obviamente	que	tais	princípios	do	movimento	se	operacionalizam	de	maneira	
potente	no	próprio	treino	biomecânico	e,	portanto,	para	compreendê-los	é	necessário	
ao	 ator	 realizar	 este	 treino.	 Uma	 descrição	 exaustiva	 dos	 études	 e	 dos	 outros	
exercícios	 neste	 nosso	 estudo,	 porém,	 além	 de	 extensa,	 não	 seria	 produtiva,	 pois	
apesar	 do	 caráter	 de	 teoria	 e	 prática	 que	 esta	 dissertação	 pretende	 construir,	 é	
impossível	 a	 partir	 de	 um	 estudo	 escrito	 realizar	 o	 treinamento	 de	 um	 sistema	
concebido	e	operacionalizável	apenas	no	universo	prático.	A	listagem	destes	princípios	
básicos	que	fizemos	acima	pretende	sensibilizar	o	leitor	para	a	pregnância	da	lida	com	
este	 treinamento,	 pois	 sua	 compreensão	 intelectual	 pode	 criar	 um	 panorama	 que	
permita	entender	o	quanto	o	domínio	concreto	e	corpóreo	destes	mesmos	princípios	
pode	otimizar	a	composição	do	gesto/movimento	na	cena,	sobretudo	no	contexto	dos	
teatros	das	 tradições	do	ator	popular.	Mas,	para	 isso	acontecer	ao	ator,	assim	como	
em	todas	as	outras	práticas	artístico-pedagógicas	expostas	neste	trabalho,	não	existe	
outro	caminho	que	não	o	da	incansável	e	duradoura	prática.	
	
Neste	sentido,	que	fique	registrado	que	o	treino	da	biomecânica	é	um	caminho	
objetivo	 para	 alcançar	 as	 qualidades	 corporais	 necessárias	 para	 operacionalizar	 os	
complexos	 mecanismos	 de	 gesto	 e	 movimento	 necessários	 para	 ativar	 máscara	 e	
intriga	 no	 contexto	 das	 tradições	 do	 ator	 popular	 e,	 consequentemente,	 de	 suas	
possíveis	futuras	novas	traições.		
	
Seguindo	nossa	trajetória	investigativa,	é	necessário	acrescentar	nesta	parte	de	
nossa	 investigação	 algumas	operacionalizações	do	 gesto/movimento	na	 tradição	dos	
circos-teatros	 da	 família	 Santoro-Viana-Neves	 e	 consequentemente	 nas	 traições	
realizadas	por	Fernando	Neves.	
	
Um	aspecto	muito	importante	da	movimentação	dos	atores	nos	circos-teatros	
dos	Santor-Viana-Neves	é	a	geografia	do	palco.	O	circo-teatro	adotou	uma	espécie	de	
notação	 geográfica	 do	 palco	 que	 o	 dividia	 em	 nove	 quadrantes.	 Tal	 notação	 era	
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utilizada	 pelas	 companhias	 teatrais	 nacionais	 e	 extrangeiras	 do	 final	 do	 século	 XIX	 e	
início	do	século	XX,	e	foi	adotada	pelo	circo	no	processo	antropofágico	de	construção	
de	sua	poética	teatral:	
	
	 Esquerda	 Centro	 Direita	
	
Alta	
	
1	
	
2	
	
3	
	
Média		
	
4	
	
5	
	
6	
	
Baixa	
	
7	
	
8	
	
9	
	 	 	
PLATÉIA	
	
	
	
Tal	notação	esquematizada	no	croqui	acima	orientava	onde	cada	ator	deveria	
se	situar	na	composição	da	cena.	Conforme	cada	intriga,	cada	ator,	de	acordo	com	seu	
tipo,	 já	 tem	pré-estabelecido	 seu	posicionamento.	Por	exemplo,	o	galã,	 a	 ingênua,	o	
galã-central	 e	 a	dama-central	 sempre	ocuparão	o	 centro	do	palco	em	suas	 cenas	de	
protagonismo.	 Por	 outro	 lado,	 os	 cínicos	 sempre	 se	 movimentam	 pelas	 bordas,	
sinuosamente	 sondando	 o	 palco,	 sem	 nunca	 se	 estabelecer	 no	 centro,	 ainda	 que	
possam	passar	por	ele.	O	mesmo	se	pode	dizer	do	cômico,	que	normalmente	circula	
pelos	quadrantes	periféricos,	 ligeira	e	anarquicamente,	enquanto	que	o	personagem	
que	naquela	 cena	 esteja	 fazendo	 a	 sustentação	de	 suas	 piadas	 fica	 firme	no	 centro,	
servindo	de	referencial	para	as	transgressões	do	outro.	
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	 Muitos	 dos	 textos	 dramatúrgicos	 do	 circo	 teatro	 também	 vinham	 com	
instruções	 de	 ocupação	 do	 espaço	 junto	 com	 os	 diálogos.	 Ou	 seja,	 já	 existe	 uma	
codificação	pré-estabelecida	de	 como	cada	 tipo	deve	ocupar	 a	 geografia	do	palco	e,	
além	 disto,	 em	 cada	 intriga	 específica	 de	 cada	 nova	 peça,	 o	 autor	 já	 dirige	 a	
movimentação	dos	atores	nas	didascálias.	Em	outras	palavras,	no	momento	da	posta	
em	cena	propriamente	dita,	somando-se	os	conhecimentos	prévios	de	cada	ator	sobre	
o	 tipo	 que	 está	 atuando	 e	 as	 bases	 dramatúrgicas	 do	 texto,	 temos	 um	 esboço	 da	
movimentação	da	encenação	já	pré-estabelecido:	o	ensaiador,	então,	apenas	finalizará	
a	composição	espacial	e	realizará	pequenas	modificações	se	necessário.	
	
	 O	 uso	 desta	 notação	 criou	 também	um	vocabulário	 que	 pode	 facilitar	muito,	
ainda	hoje,	a	lida	com	o	palco	italiano.	Os	nove	quadrantes	podem	ser	chamados	pelos	
nomes	 conforme	 o	 croqui	 acima	 indica:	 Esquerda-Alta,	 Centro-Alto,	 Direita-Alta,	
Esquerda-Média,	 Centro-Médio,	 Direita-Média,	 Esquerda-Baixa,	 Centro-Baixo	 e	
Direita-Baixa.	 Portanto,	 quando	 na	 didascália	 do	 texto	 estava	 indicado	 que	 o	
personagem	 “A”	 deveria	 tomar	 o	 Centro-Médio,	 o	 ator	 saberia	 o	 que	 fazer.	 Além	
destes	nomes	também	existia	a	numeração	de	um	a	nove	que	facilitava	ainda	mais	a	
comunicação.	Por	exemplo,	o	ensaiador	poderia	pedir	que	o	ator	“B”	caísse	a	8,	o	que	
significa	que	ele	desceria	de	uma	posição	mais	profunda	para	o	quadrante	8,	que	é	o	
Centro-Baixo,	ou	também	um	colega	sugere	ao	outro	que	suba	a	3,	o	que	significa	que	
ele	deve	ir	de	uma	região	mais	baixa	para	o	quadrante	3	que	é	a	Direita-Alta.	
	
	 O	uso	desta	notação	e	destas	expressões	facilita	a	comunicação	na	lida	com	o	
palco	 italiano	 e,	 mais	 do	 que	 isso,	 a	 prática	 daqueles	 atores	 permitia	 que	 eles	
entendessem	 a	 lógica	 da	 ocupação	 geográfica,	 o	 peso	 de	 cada	 tipo	 de	 ocupação,	 o	
significado	 de	 cada	 tipo	 de	 deslocamento,	 ajudando-os	 na	 consciência	 da	
movimentação	 pela	 geografia	 do	 palco	 como	 mais	 um	 elemento	 de	 composição	
cênica.	
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	 O	uso	destas	convenções	é	uma	prática	recorrente	para	o	encenador	Fernando	
Neves.	O	resultado	plástico	da	movimentação	conseguido	no	espetáculo	A	Mulher	do	
Trem	é	uma	consequência	viva	e	mensurável	de	o	quanto	o	uso	deste	 sistema	pode	
levar	a	uma	execução	precisa	do	 jogo	de	movimentações	dos	atores	e	o	quanto	este	
jogo	 pode	 significar,	 atuando	 como	 mais	 um	 potente	 elemento	 expressivo	 na	
composição	da	cena.	 
	
	
	
	
	
Figura	23.	107	
																																								 																				
107	Imagem	extraída	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
Cena	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Figura	24.	108	
	
	
Figura	25.	109	
	
																																								 																				
108	Imagem	extraída	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
	
109	Imagem	extraída	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
Cena	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
Cena	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Nesta	 sequência	 de	 imagens	 fica	 muito	 clara	 a	 utilização	 da	 ocupaçao	 e	
deslocamento	 geográfico	 do	 palco	 italiano	 como	 elementos	 significantes	 na	
composição	da	cena.	Trata-se	da	primeira	cena	do	vaudeville.	Carlos	Ataíde,		ator	que	
interpreta	Enedina,	a	 criada,	entra	e	 se	posiciona	na	Esquerda-Baixa	 (Figura	23.),	 faz	
uma	cena	na	qual	 fica	um	bom	tempo	parado	em	certa	postura	 (Figura	24.),	 apenas	
encarando	 a	 plateia,	 sem	 dizer	 palavra	 e	 sem	 nenhum	 outro	 personagem	 entrar	 na	
cena.	
	
	 O	modo	 como	ele	 entra,	 sua	 postura,	 sua	 expressão	 facial,	 a	 trilha	 sonora,	 o	
figurino	 e	 a	maquiagem	 ajudam	 a	 revelar	 ao	 espectador	 quem	 é	 esta	 personagem.	
Mas,	 nesta	 cena	 em	 específico,	 o	 significante	mais	 potente	 é	 a	 localização	 do	 ator-
personagem	 no	 espaço	 cênico.	 O	 espectador	 provavelmente	 não	 pondera	 isto	 de	
modo	racional,	mas	o	fato	do	ator,	sozinho	em	cena,	não	tomar	o	centro	do	palco	para	
realizar	sua	ação	é	o	que	catalisa	toda	a	revelação	da	personagem,	dizendo	ao	público	
(ajudado	pelos	outros	significantes	listados	acima)	o	status	hierárquico	de	criada,	o	seu	
caráter	de	obediência,	a	retidão	de	comportamento,	o	mau	humor	e	as	outras	infinitas	
nuances	de	características	que	constroem	esta	personagem.		
	
Depois	 desta	 cena	 solo,	 entra	 um	 personagem	 cômico,	 faz	 seus	 volteios	
graciosos	 e	 sai,	 só	 então	 entra	 a	 dupla	 de	 protagonistas,	 o	 galã	 e	 a	 ingênua	
(interpretados	pelos	atores	Eduardo	Reyes	e	Stella	Tobar),	para	 finalmente	ocupar	o	
centro	da	 cena	 (Figura	25.),	 afirmando	seu	protagonismo	e	dizendo	ao	espectador	o	
que	esperar	da	intriga	e	destes	caracteres	que	acabam	de	ser	apresentados.	
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Figura	26.	110	
	
	
																																								 																				
110	Imagens	extraídas	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
	
	
	
Sequência	de	momentos	de	cena	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Figura	27.	111	
	
																																								 																				
111	Imagens	extraídas	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
Sequência	de	momentos	de	cena	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Figura	28.	112	
	
																																								 																				
112	Imagens	extraídas	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
Sequência	de	momentos	de	cena	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Estas	outras	sequências	de	fotos	nos	revelam	outro	uso	bastante	 interessante	
da	ocupação	e	deslocamento	do	palco	 italiano,	utilizada	por	Fernando	Neves	em	sua	
encenação	 de	 A	Mulher	 do	 Trem.	 Na	 sequência	 de	 fotos	 da	 Figura	 26.	 vemos	 dois	
atores,	 o	 próprio	 Fernando	 Neves	 (esqu.)	 e	 José	 Roberto	 Jardim	 (dir.),	 ambos	 do	
temperamento	Baixo-Cômico,	interpretando	uma	cena	onde	seus	dois	personagens	de	
tessitura	 cômica	 travam	 um	 ligeiro	 diálogo	 sobre	 amantes	 e	 cabarés.	 Eles	 o	 fazem	
ocupando	 respectivamente	 Esuqerda-Média	 e	 Direita-Média,	 ou	 seja,	 regiões	
periféricas	do	palco.	
	
	 Logo	 depois,	 na	 sequência	 da	 Figura	 27.,	 são	 surpreendidos	 pela	 atriz	 Carol	
Badra,	 no	 caso	 possuidora	 do	 temperamento	 de	 Dama	 Central	 e	 que	 interpreta	
Adelaide,	mãe	da	 ingênua,	 que	na	 intriga	opera	uma	espécie	 caricatural	 de	Cínica113	
que	gera	a	maioria	dos	obstáculos	cômicos	da	intriga,	para	se	livrar	de	seu	genro,	pelo	
qual	ela	não	simpatiza.	Personagem	de	caráter	ranzinza	e	dominador,	entra	e	situa-se	
no	 meio	 do	 palco,	 instaurando	 seu	 status	 de	 superioridade.	 Os	 dois	 fanfarrões	 se	
assustam,	e	continuam	a	cena	fazendo	seus	gracejos,	se	deslocando	em	volta	da	figura	
de	Adelaide,	como	podemos	ver	na	sequência	da	Figura	28.	Este	tipo	de	conformação	
geográfica	é	bastante	comum	e	ajuda	a	construir	o	efeito	cômico	de	maneira	bastante	
assertiva:	um	personagem	de	status	superior	estrutura	a	cena,	estático	no	centro	do	
palco,	 e	 dá	 as	 réplicas	 que	 sustentam	 os	 gracejos	 dos	 personagens	 cômicos	 que	 na	
periferia	do	espaço	cênico	realizam	seus	volteios	jocosos.	
	
	 Além	da	ocupação	geográfica	e	a	lógica	dos	deslocamentos	pelo	palco	italiano,	
outro	aspecto	do	gesto/movimento	que	Fernando	Neves	 relê	a	partir	da	 tradição	de	
sua	família	é	o	léxico	gestual	de	cada	tipo,	que	nesta	primeira	experiência	da	posta	em	
cena	do	A	Mulher	do	Trem	é	investigado	de	maneira	muito	próxima	ao	modo	como	ele	
era	utilizado	nos	antigos	Pavilhões	dos	Santoro-Viana-Neves.		
																																								 																				
113	 	Não	nos	esqueçamos	de	que	estamos	tratando	de	um	vaudeville	e,	portanto	mesmo	a	cínica	(vilã)	
tem	 tons	 cômicos	 e	 tampouco	 é	 tem	 caráter	 torpemente	 deformado,	 sendo	 apenas	 antipática,	
maquiavélica	e	dominadora.	Mas	com	uma	redenção	no	final,	onde	todos	se	entendem	e	as	pazes	são	
feitas.	
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Cada	ator,	dentro	de	 seu	 temperamento	 típico,	 foi	escolhido	para	 interpretar	
neste	 vaudeville	 o	 tipo	 da	 dramaturgia	 circense	 que	 correspondesse	 ao	 seu	
temperamento	 na	 tentativa	 de	 compor	 um	 vaudeville	 nos	 molde	 tradicionais,	 sem	
nenhuma	 releitura	 no	 que	 se	 refere	 à	 macro-estrutura	 da	 intriga	 e	 na	
operacionalização	desta	pelos	personagens.114	
	
Escolhemos	 um	 exemplo	 para	 entender	 como	 se	 deu	 a	 construção	 do	
personagem	a	partir	da	elaboração	de	um	léxico	gestual	codificado,	que	se	inspirou	na	
gestualidade	que	ainda	vivia	na	memória	de	Fernando,	dos	tipos	dos	antigos	Pavilhões.	
Stella	Tobar,	atriz	do	temperamento	 Ingênua,	 interpreta	a	personagem	Alice,	que	na	
dramaturgia	circense	do	vaudeville	corresponde	ao	tipo	homônimo:	ingênua.	 
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
Figura	29.115	
																																								 																				
114	Obviamente	houve	adaptações	dramatúrgicas	no	sentido	de	atualizar	o	humor	do	texto	original	para	
os	tempos	e	temas	que	agradam	o	público	de	hoje.	
115	Imagens	extraídas	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
Momentos	da	personagem	Alice	no	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Figura	30.	116	
	
																																								 																				
116	Imagens	extraídas	do	vídeo	do	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	do	acervo	da	cia.	Os	Fofos	Encenam.	
Momentos	da	personagem	Alice	no	espetáculo	A	Mulher	do	Trem	(2008).	
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Nos	momentos	da	personagem	Alice	que	podemos	ver	acima	na	Figura	29.	e	na	
Figura	 30.,	 vemos	 a	 atriz	 Stella	 Tobar	 articulando	 uma	 série	 de	 signos	 gestuais	 cuja	
execução	 depende,	 neste	 caso,	 sobretudo	 de	 braços,	mãos	 e	 expressão	 facial.	 Estes	
signos	gestuais	podem	expressar	alegria,	desconfiança,	tristeza,	embaraço,	apreensão	
ou	outro	estado	de	espírito	da	personagem,	e	são	utilizados	como	máscara	corporal	no	
sentido	de	compor-em-ação	o	tipo	em	questão.	Tais	signos	são	articuladas	na	atuação	
da	atriz	que,	 a	 cada	momento,	 transita	de	um	a	outro,	 conforme	mais	adequado	ao	
contexto,	 mas	 sempre	 dentro	 de	 um	 universo	 finito	 e	 codificado	 de	 possibilidades	
gestuais.	Este	léxico	gestual	foi	desenvolvido	pela	própria	atriz,	porém	sob	orientação	
do	diretor	Fernando	Neves	que	trazia	a	lembrança	dos	signos	gestuais	das	ingênuas	de	
sua	família	e	as	indicava	a	Stella	que	os	pessoalizava	e	atualizava	para	mantê-los	vivos	
e	pulsantes	em	cena.	
	
	 Todos	 estes	 operadores,	 princípios,	 conceitos	 e	 mesmo	 ferramentas	 que	
visitamos	neste	 item	acerca	do	gesto/movimento	 são	adequados	para	o	 trabalho	de	
composição	corporal	que	exige	a	 lida	com	as	diversas	configurações	de	máscara	que	
visitamos	mais	acima	 (máscara,	emploi,	 tipo	etc.)	e	a	 lida	com	as	diversas	 formas	de	
intriga	do	universo	do	ator	popular,	conforme	veremos	no	próximo	sub-item.	Portanto,	
para	aqueles	que	buscam	investigar	a	dramaturgia	ou	os	sistemas	de	máscaras	do	ator	
popular,	 todas	 estas	 possibilidades	 de	 configuração	 gestual	 e	 de	 movimento	 são	
bastante	úteis.  
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Intriga		
A	 intriga	 não	 está	 nas	 linhas	 escritas	 de	 um	 texto,	 ela	 é	 uma	 camada	 mais	
profunda	que	sustenta	não	só	os	diálogos	e	as	didascálias,	mas	toda	a	ação	dramática	
explícita	e	implícita	que	um	texto	ou	roteiro	propõe.	Ela	está	ligada	mais	à	ação	que	ao	
discurso,	mais	 ao	movimento	 que	 a	 palavra,	mais	 a	 intenção	 que	 a	 linguagem,	 uma	
engrenagem	 subterrânea	 que	 é	 a	 própria	 estrutura	 cênica	 contida	 em	 potência	 no	
texto	ou	em	ação	no	espetáculo.		
	
Ao	analisar	os	rastros	dos	títulos,	fragmentos,	textos	e	roteiros	que	temos	nesta	
tradição	 do	 ator	 popular,	 vemos	 uma	 recorrência	 de	 temas,	 figuras,	 máscaras	 e	
estruturas.	 Vejamos	 algumas	 análises	 de	 autores	 e	 manifestações,	 para	
compreendermos	melhor	a	noção	de	intriga	dentro	desta	tradição.	
	
Comecemos,	mais	uma	vez,	analisando	a	obra	de	Epicarmo,	que	imortalizou	em	
seus	versos	a	farsa	Dórica.	Na	obra	de	Epicarmo	podemos	perceber	por	alguns	de	seus	
títulos	 que	 seus	mimos	 se	 dividem	em	 sátiras	mitológicas	 e	 sátiras	 do	 cotidiano.	Na	
primeira	categoria	encontramos	títulos	como	Alquioneus,	Amykos	e	Hebas	Gamos	(As	
Bodas	 de	 Hebe),	 dos	 quais	 os	 dois	 primeiros	 tratam	 de	 peripécias	 de	 gigantes	
homônimos	 aos	 títulos	 e	 o	 terceiro	 do	 casamento	 de	 Héracles	 e	 Hebe.	 Odisseu	
também	aparece	em	alguns	outros	títulos.		
	
	Dentre	as	sátiras	da	vida	comum,	temos	Pithon	(O	Adulador);	Epinikos	(O	Atleta	
Conquistador);	Agrostinos	 (O	Rústico);	Harpagai	 (Os	Estupros),	Thearoi	 (Os	Visitantes	
do	Templo)	e	Orua	 (A	Salsicha).	O	três	primeiros	parecem	ser	as	designações	de	seus	
personagens	 protagonistas,	 indicando	 uma	 comédia	 de	 caracteres,	 que	 enfatiza	 a	
sátira	e	a	tipificação	de	uma	qualidade	humana.	Os	títulos	Harpagai	e	Thearoi	sugerem	
paródias	de	episódios	da	vida	 real,	 sendo	que	com	relação	ao	segundo	encontramos	
um	paralelo	na	obra	de	Herondas:	o	Mimo	IV,	que	conta	a	história	de	duas	mulheres	
que	 vão	 a	 um	 templo	 fazer	 um	 sacrifício,	mas	 acabam	 perdendo-se	 em	 um	 diálogo	
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sobre	 a	 decoração	 do	 templo,	 a	 criadagem	 e	 outros	 temas	 levianos,	 enfatizando	 a	
futilidade	das	personagens.	Orua	sugere	um	tema	ligado	ao	baixo	ventre,	à	comilança,	
tema	bastante	recorrente	das	Farsas	Dóricas.	Dois	outros	títulos	nos	chamam	atenção:	
Ga	kai	Thalassa	(Terra	e	Mar)	e	Logos	kai	Logina	(um	jogo	de	palavra	intraduzível,	algo	
como:	 Razão	 Masculina	 e	 Astúcia	 Feminina).	 Estes	 títulos	 parecem	 sugerir	 um	
confronto	de	ideias,	um	embate	filosófico.	Este	tipo	de	embate	é	bastante	presente	na	
comédia	aristofânica	como,	por	exemplo,	na	peça	Nephelai	 (As	Nuvens),	e	talvez	seja	
mais	uma	herança	da	tradição	de	Epicarmo	que	influenciou	a	comédia	ática.	
	
Nestes	 rastros	 de	 Epicarmo	 podemos	 perceber	 a	 predominância	 de	 temas	
cômicos.	Obviamente	alguns	de	seus	títulos	poderiam	ter	enfoque	sério,	mas	é	difícil	
precisarmos	sobre	isso.	Os	fatos	que	temos	são	que	todos	os	registros	visuais	do	Mimo	
Dórico	 mostram	 caracteres	 comicamente	 distorcidos,	 um	 grotesco	 caricatural.	 E	
Herondas,	 autor	do	mimo	helenístico	 cuja	obra	podemos	analisar	 com	mais	 cuidado	
pois	 sobraram	 diversos	 mimos	 completos,	 não	 nos	 deixou	 uma	 obra	 que	 não	 seja	
considerada	do	gênero	cômico.	Juntando	essas	informações	podemos	inferir	que	neste	
começo	 arcaico	 das	 farsas	 populares	 sua	 tônica	 é	 predominantemente	 cômica.	
Veremos	 mais	 adiante	 que	 na	 trajetória	 do	 ator	 popular	 teremos	 notáveis	
manifestações	 de	 caráter	 sério,	 mas	 mesmo	 nelas	 o	 elemento	 cômico	 é	 sempre	
presente	como	criador	de	contrastes	e	potencializador	dos	momentos	de	maior	tensão	
dramática.	
	
Como	vimos	anteriormente	foram	encontrados	fragmentos	e	mimos	completos	
de	Herondas,	 o	 poeta	mimo	da	Grécia	 alexandrina	 em	um	papiro	 no	 Egito.	 A	 seguir	
uma	rápida	análise	deste	material,	levantando	seus	temas,	figuras	e	tramas.	
	
Mimo	I	ou	A	Alcoviteira.	Metrikhé	é	uma	jovem	mulher	esposa	de	um	homem	
que	está	em	viagem	de	negócios	para	o	Egito,	há	 longos	meses.	Recebe	em	sua	casa	
Gyllis,	 uma	 velha	 conhecida	 que	 tenta	 convencê-la	 a	 deitar-se	 com	o	 jovem	Gryllos,	
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que	 está	 apaixonado	 por	 Metrikhé	 e	 enviou	 a	 velha	 alcoviteira	 a	 seu	 favor.	 Entre	
argumentações	 dos	 benefícios	 e	 justificativas	 da	 infidelidade,	 a	 jovem	 esposa	 acaba	
por	 negar	 o	 pedido	 e	 expulsar	 a	 velha	 senhora.	 Destacamos	 a	 presença	 de	 uma	
personagem,	 a	 escrava	 Threissa,	 que	 aparece	muito	pouco,	 sempre	para	 ser	 tratada	
com	rispidez	e	desprezo.	A	base	da	 intriga	é	 justamente	o	 fato	da	velha	Gyllis	 tratar	
como	moral	um	ato	amoral	e	defende-lo	a	todo	custo.	A	figura	da	alcoviteira	também	
é	 uma	 das	 que	 continuará	 figurando	 no	 hall	 dos	 personagens	 preferidos	 das	
manifestações	ulteriores	do	ator	popular.		
	
Mimo	II	ou	O	Cafetão.	Trata-se	quase	de	um	monólogo.	Battaros	está	diante	de	
uma	corte	de	juízes	apresentando	sua	queixa	contra	Thales.	O	primeiro	afirma	que	o	
segundo	 levou	uma	de	suas	garotas	de	programa	e	não	pagou.	Battaros	fala	durante	
todo	o	mimo,	exceto	por	uma	réplica	de	um	escrivão	da	corte.	Todo	a	comicidade	e	a	
espinha	 dorsal	 da	 estrutura	 deste	 mimo	 residem	 na	 oposição	 entre	 a	 baixeza	 do	
assunto	 e	 o	 rebuscamento	 da	 linguagem.	 Por	 estar	 em	 uma	 corte	 Battaros	 assume	
uma	postura	de	erudito	 (mais	uma	vez	a	 figura	do	falso	erudito,	 recorrente	na	Farsa	
Dórica	 e	 tão	 caro	 às	 ulteriores	 formas	 do	 ator	 popular	 como	 a	 Farsa	 Atellana	 e	 a	
Commedia	 dell’Arte)	 falando	 com	bela	 linguagem	 sobre	 prostitutas,	 roubos	 e	 outras	
vilezas.	Defende	com	seriedade	um	assunto	reles.		
	
Mimo	III	ou	O	Diretor	de	Escola.	Metrotimé	é	a	mãe	do	garoto	Kottalos,	ela	leva	
seu	 filho	 à	 escola	 e	pede	ao	diretor	 Lampriskos	que	dê	uma	boa	 surra	no	 garoto.	O	
forte	do	mimo	reside	no	exagero.	A	mãe	acusa	um	pequeno	garoto	de	coisas	terríveis	
como	 roubar	 e	 jogar	 dados	 com	 escravos	 fugidos	 e	 pede	 um	 castigo	 extremamente	
cruel	e	desproporcional.	O	diretor	aceita	e	aplica	o	castigo,	mas	quando	ele	para	a	mãe	
pede	mais,	então	ele	 se	nega	e	manda	o	garoto	 ir	para	a	aula.	A	 figura	do	diretor	é	
mais	 uma	 variação	 do	 falso	 erudito,	 uma	 vez	 que	 age	 com	 extrema	 violência	 com	
relação	 à	 criança.	 A	mãe	 também	 é	 uma	 caricatura	 das	mães	 enfurecidas	 com	 seus	
filhos.	
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Mimo	 IV	 ou	 As	Mulheres	 no	 Templo.	 Kokkalé	 e	 Kynno	 são	 duas	 amigas	 que	
estão	 realizando	 preces	 em	 um	 templo.	 Porém	 suas	 palavras	 de	 adoração	 duram	
pouco	 e	 sua	 conversa	 se	 desvia	 para	 as	 fofocas	 mais	 fúteis	 sobre	 vestimentas,	
decoração,	escravos...	O	mimo	chega	ao	seu	termino	quando	um	sacerdote	retorna	e	
diz	que	o	 sacrifício	pedido	 foi	 executado,	então	elas	 finalizam	as	preces	e	partem.	É	
digno	 de	 nota	 a	 presença	 de	 Kyddila,	 uma	 escrava	 que,	 apesar	 de	 não	 falar,	 toma	
violentas	e	infundadas	repreendidas	de	sua	patroa	Kynno.	O	tema	dos	maus	tratos	aos	
escravos	 aparece	 novamente,	 assim	 como	 no	Mimo	 I.	 Aqui	 ele	 se	 torna	 ainda	mais	
cômico	por	contrastar	com	o	ambiente	religioso	e	com	as	preces	que	foram	proferidas	
logo	antes.	Existe	um	título	de	um	mimo	de	Epicarmo	chamado	Thearoi	(Os	Visitantes	
do	 Templo),	 cujo	 texto	 está	 perdido,	 mas	 pode-se	 presumir	 que	 o	 tema	 deva	 ser	
parecido	a	este	título	quase	homônimo	de	Herondas,	o	que	reafirma	o	pertencimento	
de	Herondas	à	tradição	do	mimo	popular	grego.		
	
Mimo	 V	 ou	 A	 Ciumenta.	 	 Bittina	 é	 dona	 do	 escravo	 Gastron	 (a	 tradução	 de	
Maria	 Celeste	 Consolin	 Dezotti	 o	 nomeia	 como	 Pançudo117)	 e	 mantém	 com	 ele	 um	
caso	 amoroso-sexual.	 Ela	 desconfia	 que	 ele	 tem	 tido	 relações	 sexuais	 com	 outra	
mulher	 e	 o	 ameaça.	 Sob	 ameaça,	Gastron	 confessa	 e	 então	Bittina	 o	 condena	 a	 um	
castigo	extremamente	cruel	e	violento	que	acabará	por	matar	o	escravo.	Ela	o	manda	
para	o	castigo,	mas	uma	outra	escrava,	Kydilla	intercede	argumentando	que	eles	estão	
em	dias	de	religiosa	festividade.	Bittina	acaba	por	suspender	o	castigo,	pelo	menos	até	
o	 fim	 das	 datas	 festivas.	 O	 tema	 de	 mal-trato	 dos	 escravos	 novamente	 volta,	
configurando-se	como	um	tema	central	na	obra	de	Herondas.	A	comicidade	aqui	se	dá	
porque	 a	 superior	 dona	 do	 escravo	 está	 furiosa	 de	 ciúmes	 pelo	 seu	 reles	 servo	
chamado	Pançudo.	 Esta	 ira	descomunal	por	 ciúmes	de	uma	 relação	entre	 senhora	e	
escravo	é	cômica.	O	castigo	exagerado	também	é	uma	exageração	grotesca,	que	pode	
																																								 																				
117	 Único	 mimo	 de	 Herondas	 com	 tradução	 direta	 do	 grego	 para	 o	 português.	 A	 tradução	 figura	 no	
seguinte	 artigo:	 Dezotti,	 Maria	 Celeste	 Consolin.	 “O	 Mimo	 Grego:	 uma	 apresentação”	 in:	 Revista	
Itinerários	 Nº6.	 Araraquara:	 UNESP	 -.	 Faculdade	 de	 Ciências	 e	 Letras	 -	 Pós-Graduação	 em	 Letras	 -	
Estudos	Literários,	1993.	pp.	37	-	46.	
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assumir	tons	cômicos.	Este	tema	dos	mal	tratos	aos	escravos	se	une	ao	tema	sexual,	
tão	característico	das	sátiras	do	mimo	grego.		
	
Mimo	VI	 ou	Conversa	Particular	 Entre	Amigas.	Metro	 visita	 sua	amiga	Koritto	
para	 perguntar	 quem	 fez	 seu	 consolo	 de	 couro	 vermelho.	 Koritto	 fica	 horrorizada	 e	
pergunta	para	sua	amiga	Metro	como	ela	sabe	deste	consolo.	Metro	diz	que	ele	está	
com	Nossis,	 uma	 garota	 filha	 de	 outra	 amiga	 em	 comum,	 e	 conta	 que	 quem	 deu	 o	
consolo	a	Nossis	 foi	Eubylé.	Koritto	então	fica	extremamente	zangada	e	disse	que	só	
havia	 emprestado	 seu	 consolo	 para	 Eubylé	 por	 que	 ela	 havia	 implorado	 e	 que	 ela	
mesmo	não	havia	usado	ainda.	Depois	de	jurar	vingança,	ela	conta	o	nome	do	artesão	
(Kerdon)	que	faz	seus	consolos	e	Metro	vai	embora.	Este	é	o	mimo	mais	sexual	da	obra	
de	Herondas,	ele	coloca	duas	amigas	que	parecem	ser	de	uma	classe	social	elevada	a	
falar	 sobre	 consolos	 e	 empréstimos	 de	 consolos.	 O	 consolo	 é	 também	 um	 retorno	
helenístico	do	elemento	Phallus	das	Farsas	Dóricas	e	 fliácicas.	É	 importante	salientar	
que	também	existe	uma	escrava	de	Koritto	que	é	achincalhada	no	começo	da	conversa	
entre	as	duas	amigas	e	é	expulsa	 violentamente	para	não	escutar	a	 conversa.	 Existe	
uma	tradução	completa	deste	mimo	nos	anexos	deste	trabalho	para	proporcionar	ao	
leitor	uma	melhor	análise	das	questões	formais	dos	mimos	de	Herondas.		
	
Mimo	VII	ou	O	Sapateiro.	Metro	leva	suas	amigas	para	visitar	a	loja	do	sapateiro	
Kerdon	 e	mostrar-lhes	 os	 belos	 sapatos	 que	 ele	 fabrica.	 Ele	 se	 empolga	 ao	mostrar	
seus	 sapatos	 e	 se	 perde	 em	 digressões	 sobre	 as	 qualidades	 de	 seus	 sapatos,	 suas	
matérias	 primas,	 sua	 fabricação,	 falando	 com	 entusiasmo	 e	 rebuscamento	 de	 seu	
trabalho.	Elas	querem	apenas	comprar	e	não	ouvir	uma	palestra,	então	o	conflito	se	
instaura.	Elas	olham	diversos	sapatos,	existem	confusões	sobre	valores	e,	ao	final,	elas	
deixam	o	estabelecimento	 sem	comprar	nenhum	par.	Neste	mimo	Herondas	opõe	a	
futilidade	 consumista	 das	 senhoras	 da	 cidade	 com	 o	 discurso	 inapropriado	 de	 um	
sapateiro	falastrão	(mais	uma	versão	do	falso	erudito).		
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	Dos	outros	mimos	(VIII	ou	O	Sonho;	IX	ou	O	Café	da	Manhã;	X	ou	Molpinos;	XI	
ou	As	Operárias;	XII	;	XIII	ou	O	Garotinho)	restam	apenas	fragmentos	esparsos.	O	Mimo	
VIII	ou	O	Sonho	nos	apresenta	a	figura	de	um	poeta	cômico	que	conta	um	sonho	que	
parece	envolver	cabras	e	criadores	de	cabras.	Entre	muitas	linhas	perdidas,	consegue-
se	 perceber	 que	 o	 personagem-autor	 faz	 alguma	 comparação	 entre	 os	 pastores	 de	
cabras	e	os	críticos	literários	de	sua	época.	É	a	primeira	vez	que	aparece	nos	mimos	a	
utilização	 da	 voz	 de	 um	 personagem	 para	 críticas	 diretas	 do	 autor	 sobre	 um	 grupo	
específico	 de	 seus	 contemporâneos	 (prática	 extremamente	 presente	 na	 comédia	
aristofânica).	 Afora	 este	 elemento	 novo,	 os	 outros	 fragmentos	 não	 nos	 trazem	
conclusões	mais	 aprofundadas,	 por	 serem	 extremamente	 curtos,	 com	 pouquíssimos	
versos	legíveis.		
	
Com	relação	aos	mimos	que	estão	completos,	podemos	perceber	a	recorrência	
de	 temas	 como	 o	 maltrato	 dos	 escravos,	 a	 futilidade	 das	 mulheres,	 a	 violência	
exagerada	 causada	 por	 personagens	 desproporcionalmente	 enfurecidos	 e	 discursos	
deslocados,	 proferidos	 em	 linguagem	 rebuscada	 sobre	 temas	 irrelevantes	 ou	 até	
baixos.	Se	faz	mister	salientar	também	que	alguns	nomes	e	suas	variações	se	repetem	
nos	 mimos	 (as	 mulheres	 Metriké,	 Metrotimé	 e	 Metro	 e	 os	 dois	 artesão	 chamados	
Kerdon,	um	que	faz	sapatos	de	couro	e	outro	que	faz	consolos	de	couro)	nos	fazendo	
inferir	 que	 algumas	 personagens	 poderiam	 costumar	 se	 repetir	 nos	 mimos	
helenísticos,	se	aproximando	do	uso	de	funções	cênicas	padrão	que,	conforme	vimos	
acima,	era	uma	característica	das	 farsas	 fliácicas	e	dóricas.	Tais	 temas	e	expedientes	
devem	retratar	parte	dos	costumes	e	das	 figuras	presentes	na	sociedade	helenística,	
porém	não	podemos	afirmar	que	Herondas	represente	a	totalidade	dos	mimos	de	sua	
época.	Ele	tinha	seu	estilo,	mas	é	impossível	para	nós	sabermos	as	outras	facetas	que	o	
mimo	poderia	adquirir	naquele	período.		
	
Ao	 analisar	 as	 intrigas	 presentes	 no	 mimo	 grego	 percebemos	 que	 se	
desenvolveram	 de	 sátiras	mitológicas	 e	 sátiras	 de	 costumes	 e	 caracteres	 rurais	 (um	
humor	primário)	para	a	sátira	da	vida	urbana	e	seus	caracteres	viciosos.	Temas	como	
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sexo,	violência	e	glutonaria,	falastronice,	porém,	se	mantém	presentes	com	roupagens	
diferentes	 a	 cada	 contexto	 histórico-geográfico.	 A	 utilização	 do	 grotesco	 e	 da	
composição	a	partir	de	opostos	colocados	como	 iguais	 também	se	mantém	presente	
na	maioria	das	formas	analisadas.		
	
Seguindo	 nossa	 trilha,	 chegamos	 a	 análise	 dos	 poetas	 atellanos.	 Com	 relação	
aos	temas	urbanos	temos	registros	dos	seguintes	títulos	de	Lucio	Pompônio:	Leno	 (O	
Cafetão),	 Macchus	 Miles	 (Maccus	 Soldado),	 Bucco	 Auctoratus	 (Bucco	 Gladiador)	 e	
Prostibulum	(A	Prostituta).		E	Nóvio	nos	deixou:	Hercules	Coactor	(Heracles	Coletor	de	
Impostos)	e	Hetaera	(A	Cortesã).	É	interessante	perceber	que,	assim	como	nos	mimos	
helenísticos	de	Herondas,	o	humor	e	os	temas	dos	autores	refletem	o	gosto	e	os	vícios	
da	 população,	 ou	 seja,	 está	 em	 dialogo	 direto	 com	 a	 vida	 da	 cidade.	 Um	 destaque,	
neste	sentido,	para	o	tema	da	prostituição	que	aparece	em	um	título	de	Nóvio	e	dois	
de	 Pompônio.	 Também	é	 interessante	 notar	 que	Nóvio	 une	 a	 sátira	mitológica	 com	
uma	 crítica	 social,	 mesclando	 o	 brutamontes	 atrapalhado	 semideus	 Héracles	 e	 os	
cobradores	de	 impostos.	Maccus,	como	veremos	mais	adiante,	é	um	tolo,	e	no	título	
Macchus	 Miles	 temos	 a	 aparição	 de	 um	 tipo	 cômico	 que	 povoará	 até	 a	
contemporaneidade	as	 formas	do	ator	popular	e	da	dramaturgia	cômica	em	geral:	o	
soldado	fanfarrão.	
	
Títulos	como	Capella	 (A	Cabra)	e	Asina	 (A	Burra)	de	Pompônio	e	Gallinaria	 (O	
Galinheiro)	 e	Asinus	 (O	Burro)	 de	Nóvio	 relembram	a	 origem	 campesina	 e	 sugerem,	
talvez,	máscaras	zoomórficas.	Também	são	recorrentes	as	alusões	a	profissões	como	
em	 Medicus	 (O	 Doutor),	 Piscatores	 (Os	 Pescadores)	 e	 Pictores	 (Os	 Pintores)	 de	
Pompônio	 e	 Agricola	 (O	 Agricultor)	 e	 Mania	 Medica	 (Loucura	 Médica)	 de	 Nóvio.	
Quanto	a	estes	últimos	é	importante	notar	que	em	muitos	deles	deva	existira	figura	do	
falso	erudito,	que	já	estava	presente	no	mimo	dórico	e	helenístico	e	agora	aparece	sob	
a	pele	de	médico	ou	doutor	falastrão,	figura	que	reaparecerá	muitas	vezes	na	história	
do	ator	popular	e	do	teatro	de	comédia,	como	nos	Dottores	da	Commedia	dell’Arte	e	
nos	tipos	cômicos	de	Molière.		
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Ainda	em	Roma,	ao	nos	distanciar	da	Farsa	Atellana	e	pousarmos	nosso	olhar	
sobre	o	tenebroso	e	incerto	oceano	do	Mimo	Romano,	nos	deparamos	com	uma	ilha	
de	luzes:	um	papiro	com	um	mimo	praticamente	completo.	O	texto	do	mimo	Charition	
foi	encontrado	nos	Papiros	de	Oxirrinco,	um	grupo	de	papiros	da	antiguidade	que	foi	
encontrado	no	século	XIX	no	Egito.	A	origem	do	mimo	é	grega,	porém	os	arqueólogos	
o	 dataram	 como	 sendo	 do	 século	 II	 d.C.,	 e	 portanto	 com	 certeza	 ele	 foi	 atuado	 no	
palco	do	Mimo	Romano.	 Este	documento	provavelmente	 seria	um	 texto	de	 trabalho	
utilizado	pelos	mimos	para	realizarem	a	cena.	Ele	tem	partes	faltantes,	mas	a	espinha	
dorsal	se	pode	acompanhar.		
	
A	trama	de	Charition	remete	a	um	tema	parecido	com	o	de	Ifigênia	em	Táuride	
de	Eurípedes,	possivelmente	seria	uma	paródia	do	mesmo.	Charition,	jovem	donzela	e	
protagonista	do	mimo	está	cativa	em	algum	reino	bárbaro	localizado	fantasticamente	
fora	 das	 terras	 conhecidas,	 lugar	 que	 talvez	 correspondesse	 ao	 imaginário	 das	
distantes	terras	das	Índias.	Lá	ela	é	mantida	como	sacerdotisa	de	certa	deusa.	Ao	seu	
lado	 sempre	 lhe	 acompanha	 um	 bobo	 que	 além	 de	 soltar	 sonoras	 flatulências,	
comenta	e	faz	troça	durante	toda	a	ação.	O	irmão	de	Charition	aparece	em	missão	de	
resgate	acompanhado	por	um	amigo	e	por	um	marinheiro.	Ele	atraca	seu	barco	em	um	
porto	próximo	do	local	onde	se	passa	a	ação.	Os	quatro:	Charition,	seu	irmão,	o	amigo	
de	 seu	 irmão	 e	 o	 bobo	 precisam	 por	 em	 prática	 um	 plano	 para	 o	 escape.	 Como	 os	
bárbaros-indianos	 não	 conheciam	 o	 vinho,	 quando	 entra	 o	 rei	 bárbaro	 com	 seus	
soldados,	 o	 bobo	 lhes	 oferece	 a	 dionisíaca	 bebida	 da	 qual	 eles	 abusam	 e	 acabam	
desmaiando	 intoxicados.	 Aproveitando	 esta	 possibilidade	 os	 quatro	 se	 juntam	 ao	
marinheiro	e	saem	com	seu	barco	em	direção	a	casa.	
	
No	 Papiro	 existem	 colunas	 onde	 se	 encontram	 as	 falas	 das	 personagens,	
didascálias	de	movimento	e	ação	além	de	um	fato	capital	para	nosso	entendimento:	
marcações	musicais.	Os	 diálogos	 são	 pontuados	 por	 instrumentos	 de	 percussão	 que	
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soam	 em	 diálogo	 com	 o	 movimento	 e	 as	 ações	 dos	 atores,	 como	 observa	 o	
pesquisador	do	Mimo	Romano,	Luciano	Cicu:	
	
La	musica	creava	la	giusta	ambientazione	emotiva	all’azione	[...],	una	sorta	
di	 colonna	 sonora,	 che	 veniva	 eseguita	 di	 volta	 in	 volta	 con	 strumenti	
differenti,	 come	si	evince	dalle	didascalie	del	papiro	del	Charition,	dove	un	
fitto	τιμπανισμός,	ad	esempio,	marca	la	minacciosa	atmosfera	creata	dalla	
presenza	 ostile	 dei	 barbari,	 mentre	 un	 τιμπανισμός	 ‘a	 solo’	 sottolinea	
l’esibizione	del	clown	e	dà	il	tempo	ala	danza	del	coro.		118	
	
O	bobo,	por	exemplo,	ao	 ficar	aterrorizado	pela	ameaça	de	dezenas	de	arcos	
apontados	para	ele,	treme	e	solta	gases.	Esta	ação	é	acompanhada	por	um	toque	da	
percussão	 (τιμπανισμός).	 Assim	 como	 às	 ordens,	 aparentemente	 em	
Indiano/Gromelot,	 do	 rei	 bárbaro	 são	 acrescidas	 outras	 batidas	 de	 percussão.	 As	
didascálias	sugerem	pontuações	musicais	que	revelam	pensamentos	das	personagens,	
constroem	ambientações	sonoras	de	tensão	ou	quebra	de	tensão	e	também	reforçam	
caracteres,	como,	por	exemplo,	uma	marcha	que	é	tocada	à	entrada	do	rei.	
	
	 Não	se	trata	de	uma	farsa	grotesca	onde	todos	os	personagens	são	distorcidos	
comicamente.	 A	 protagonista	 Charition,	 seu	 irmão	 e	 o	 amigo	 dele,	 tem	 ações	 e	
posturas	 sérias,	 com	 uma	 verdadeira	 preocupação	 de	 sair	 daquela	 situação.	 A	
comicidade,	 porém,	 está	 presente	 em	 todo	 o	 momento	 na	 figura	 do	 bobo,	 que	
comenta	 satiricamente	 todas	 as	 ações	 e	 amiúde	 solta	 flatulências;	 a	 comicidade	
também	se	personifica	nos	estúpidos	e	grosseiros	bárbaros,	que	falam	uma	engraçada	
língua	 ininteligível,	 que	 parece	 ser	 uma	 brincadeira	 de	 gromelot	 com	 alguma	 das	
sonoridades	de	algum	dialeto	indiano	antigo.		
																																								 																				
118	CICU,	Luciano.	Il	Mimo	Teatrale	Greco-Romano.	Lo	spettacolo	ritrovato.	Roma:	Casa	Editrice	Università	
La	Sapienza,	2012.	p.	228.	A	seguir	uma	tradução	livre	do	trecho:	“A	música	criava	a	justa	ambientação	
emotiva	 da	 ação	 [...],	 uma	 espécie	 de	 coluna	 sonora,	 que	 era	 realizada	 a	 cada	 momento	 com	
instrumentos	 diferentes,	 como	 mostra	 nas	 rubricas	 do	 papiro	 de	 Charition,	 no	 qual	 um	 denso	
timpanismos,	 por	 exemplo,	marca	 a	 ameaçadora	 atmosfera	 criada	 pela	 presença	 hostil	 dos	 bárbaros,	
enquanto	um	timpanismos	‘somente’	sublinha	a	exibição	do	bobo	e	dá	o	tempo	para	a	dança	do	coro”	
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Portanto	temos	em	Charition	o	primeiro	embrião	do	que	se	configurará	séculos	
depois	 como	melodrama.	 Ou	 seja,	 é	 a	 primeira	 vez	 que	 temos	 notícia	 de	 um	 tema	
sério,	 de	 natureza	 dramática,	 ser	 tratado	 pelas	 espetacularidades	 do	 ator	 popular.	
Obviamente	que	o	elemento	cômico	está	lá,	mas	ele	não	é	a	base	de	sustentação	da	
intriga	 como	 nas	 outras	 farsas	 e	 mimos	 que	 vimos	 até	 agora.	 Temas	 trágicos	 e	
pastorais	aparecerão	 também	na	Commedia	dell’Arte,	 como	veremos	a	seguir,	então	
parece	que	esta	tradição	do	ator	popular	amplia	seus	horizontes	para	além	da	sátira	
puramente	 cômica	 para	 outros	 territórios.	 Nos	 anexos	 desta	 dissertação	 existe	 uma	
tradução	 livre	 dos	 trechos	 legíveis	 de	 Charition	 para	 fins	 de	 estudo.	 A	 leitura	 desta	
tradução	 é	 de	 fundamental	 importância	 para	 tomarmos	 contato	 com	 a	 peça	 mais	
consistente	dos	rastros	concretos	do	Mimo	Romano.	
	
A	Commedia	dell’Arte,	afora	todas	as	contribuições	que	já	nos	deu	com	relação	
à	Máscara	 e	 ao	princípio	do	Profissionalismo,	 é	um	ótimo	guia	para	 investigarmos	a	
intriga.	Os	 scenari	 ou	 canovacci	 da	Commedia	 dell’Arte	provavelmente	 são	 como	 os	
roteiros	utilizidados	pelos	dóricos	e	mesmo	pelos	atores	atellanos.	Porém	é	a	primeira	
vez	na	história	do	ator	popular	que	temos	o	registro	escrito	destes	textos	de	trabalho,	
uma	vez	que	os	únicos	rastros	que	nos	sobraram	das	antigas	formas	do	ator	popular	
foram	os	versos	dialogados	de	seus	poetas.	
	
O	 formato	 de	 roteiro	 de	 ações	 dos	 scenari	 são	 um	 ótimo	 meio	 de	
compreendermos	a	intriga	para	além	dos	diálogos	entre	personagens.	Nestes	roteiros	
existem	 indicações	 de	diálogos,	 ainda	que	 em	geral	 não	 sejam	explícitas	 as	 palavras	
mas	 sim	o	objetivo	de	 cada	 conversa.	O	 seu	princípio	 básico	 é	 detalhar	 as	 ações	de	
cada	 personagem,	 compondo	 a	 grande	 trama	 que	 completa	 a	 intriga	 da	 obra.	 Por	
natureza	são	textos	de	trabalho	utilizados	pelos	atores	para	saber	o	que	devem	fazer.	
Esta	natureza	afasta	qualquer	confusão	entre	texto	dramáticos	e	 literatura	e	reduz	o	
scenario	ao	essencial:	a	estrutura	da	intriga,	transcrita	nas	ações	dos	personagens.	
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A	seguir	uma	citação	de	um	texto	de	trabalho	do	ator	da	Commedia	dell’Arte	
Domenico	 Biancolelli,	 que	 escrevia	 suas	 ações	 em	 primeira	 pessoa,	 e	 afixava-as	 nas	
entradas	de	cena:	
	
	In	 this	 scene	 I	 call	 Diamantine	 and	 beg	 her	 pardon,	 I	 say	 that	 someone	
wants	to	kill	me,	that	she	must	hide	me	and	that	I	will	tell	her	all,	she	says	
she	will	shut	me	in	the	flour	bin,	I	agree	and	tell	her	that	I	don’t	want	to	get	
in	there	because	if	the	old	cook	finds	me	covered	in	flour	she	will	take	me	for	
a	 sole	and	 try	 to	 fry	me.	 	 (...)	 I	arrive	on	stage.	 I	 find	Trivelin	 there	on	 the	
ground,	 and	 thinking	 him	 dead	 I	 try	 to	 pull	 him	 to	 his	 feet,	 dropping	my	
wooden	sword,	which	he	 seizes	and	uses	on	my	buttocks.	 I	 turn	without	a	
word,	and	he	gives	me	a	kick	in	the	back	and	I	fall	over,	get	up,	pick	him	up,	
carry	 him,	 and	 prop	 him	 against	 the	 right	 cantonade.	 I	 turn	 away	 to	 the	
footlights,	 during	which	 time	 he	 gets	 up	 and	 sets	 himself	 against	 the	 left	
cantonade.	This	lazzo	is	repeated	two	or	three	times.	119	
	
	 Se	por	um	lado	este	trecho	deixa	clara	quais	ações	devem	ser	feitas	pelo	ator	
que	 o	 utilizará,	 ele	 necessita	 de	 um	 ator	 treinado,	 que	 conheça	 as	 regras	 de	
movimentação	e	discurso	para	que	a	operacionalização	aconteça	de	modo	efetivo.	Tal	
qual	 vimos	 anteriormente	 quando	 investigamos	 a	 lida	 da	Commedia	 dell’Arte	 com	a	
máscara.	
	
																																								 																				
119	 BIANCOLELLI,	 Domenico.	Apud	RUDLIN,	 John.	Op.	 Cit.	 p.	 53.	A	 seguir	 tradução	 livre	 do	 trecho:	 “Nesta	
cena	eu	chamo	Diamantine	e	imploro	seu	perdão,	eu	digo	que	alguém	quer	me	matar,	que	ela	deve	me	
esconder	e	que	eu	 irei	contar-lhe	tudo,	ela	diz	que	vai	me	fechar	no	silo	de	farinha,	eu	concordo	mas	
digo	a	ela	que	não	gostaria	de	entrar	lá	porque	se	a	velha	cozinheira	me	encontra	ela	me	tomará	por	um	
file	de	linguado	e	tentará	me	fritar.	(...)	Subo	no	palco.	Encontro	Trivelin	ali	no	chão	e,	pensando	que	ele	
está	morto,	eu	tento	puxá-lo	pelos	pés,	derrubando	assim	minha	espada	de	madeira,	a	qual	ele	agarra	e	
usa	para	bater	em	meu	traseiro.	Me	viro	sem	dizer	palavra	e	ele	me	dá	um	pontapé	nas	costas	então	eu	
caio,	me	levanto,	o	suspendo,	o	carrego	e	o	apoio	contra	a	coxia.	Este	lazzo	se	repete	três	vezes.”	
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	 No	 corpo	 de	 anexos	 temos	 um	 scenario	 traduzido,	 A	 Rainha	 da	 Inglaterra.	
Escolhemos	um	de	 temática	 trágica	para	exemplificar	 como	ela	 se	operacionaliza	na	
Commedia	 dell’Arte,	 gênero	 muito	 mais	 conhecido,	 obviamente,	 por	 seus	 scenarios	
cômicos.	Assim	como	em	Charition,	temos	em	A	Rainha	da	Inglaterra	uma	trama	séria,	
de	caráter	trágico	na	qual	seus	personagens	principais,	a	Rainha	e	o	Conde	de	Essex,	
atuam	 seriamente	 em	 busca	 de	 seus	 objetivos	 e	 assim	 como	 em	 Charition	 a	
comicidade	 necessária	 para	manter	 a	 atenção	 do	 público	 e	 também	 criar	 contraste	
para	 as	 cenas	 dramáticas	 se	 condensa	 em	 alguns	 personagens	 neste	 caso	
principalmente	em	Pulcinella,	Bagolino	e	Cola,	criados	dos	nobres	que	protagonizam	o	
scenario.	A	grande	diferença	entre	Charition	e	A	Rainha	da	Inglaterra	é	que	o	segundo	
faz	jus	à	sua	classificação	de	tragédia,	pois	conta	a	trajetória	do	herói	e	de	sua	amante	
(o	Conde	de	Essex	e	a	Rainha)	que	sofrem	durante	toda	a	trama	por	conta	de	forças	
superiores	às	 suas	 forças	 (a	nobreza,	 as	 relações	de	poder	e	a	hipocrisia	da	 corte)	e	
sucumbem,	ambos,	pagando	com	a	vida	a	 impossibilidade	da	existência	de	seu	amor	
naquele	mundo.	
	
	 Ao	analisarmos	as	 intrigas	das	antigas	 farsas	 gregas	e	 romanas,	os	 scenari	da	
Commedia	dell’Arte	e	o	pouco	que	vimos	no	sub-item	que	discutimos	a	máscara	sobre	
as	dramaturgias	do	vaudeville	e	do	melodrama,	podemos	ter	um	panorama	geral	das	
configurações	da	intriga	na	história	do	ator	popular.	
	
	 Este	 panorama	 aponta	 para	 um	 predomínio	 de	 temáticas	 cômicas,	 quase	
sempre	 operacionalizadas	 por	 caracteres	 cômicos	 específicos	 que,	 com	 suas	 ações,	
complicam	as	intrigas	gerando	o	efeito	cômico,	muito	mais	que	pela	discussão	ácida	de	
idéias	 ou	 críticas	 mordazes	 e	 bem	 humoradas	 à	 temas	 externos	 à	 representação.	
Quando	 olhamos	 para	 os	 temas	 sérios,	 em	 bem	 menor	 número,	 vemos	 também,	
sobretudo	no	melodrama	que	é	a	síntese	da	dramaturgia	não	cômica	do	ator	popular,	
uma	complexa	rede	de	personagens	que	entrelaçam	suas	ações	pondo	em	marcha	a	
intriga.	
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Em	outras	palavras,	o	conceito	de	intriga	na	história	do	ator	popular	sempre	é	
operacionalizado	pelas	máscaras,	sejam	elas	literalmente	máscaras,	personagens,	tipo,	
emploi	 ou	 outra	 conformação	 qualquer.	 São	 dois	 conceitos	 indissociáveis:	 figura	 e	
intriga.	E	também	como	vimos	no	sub-item	anterior	é	 justamente	através	do	gesto	e	
do	movimento	que	as	máscaras	se	concretizam	na	cena,	com	seus	léxicos	expressivos,	
seus	gestos,	movimentos,	deslocamentos	específicos.	
	
	 A	consciência	da	 indissociabilidade	destes	três	elementos	pode	ajudar	ao	ator	
enxergar	 a	 composição	 de	 seu	 trabalho	 de	maneira	mais	 integrada.	 Sabendo	 que	 é	
impossível	dissociar	a	história,	ou,	 talvez,	a	estrutura	dramatúrgica	de	uma	obra	das	
personas	 cênicas	 que	 a	 operacionalizam	 e	 muito	 menos	 do	 aspecto	 físico	 da	
composição	individual	de	cada	ator	e	do	movimento	maior	do	conjunto	dos	atores,	as	
escolhas	 dramatúrgicas,	 composicionais	 e	 de	 casting	 podem	 ser	 cada	 vez	 menos	
aleatórias	e	cada	vez	mais	em	função	da	construção	de	uma	obra	singular	e	plena	de	
sentido.	
	
	 Ao	lembrarmos	dos	apontamentos	que	vimos	no	sub-item	do	gosto	do	público,	
que	 falavam	 da	 importância	 de	 conhecer	 as	 dramaturgias	 do	 melodrama	 e	 do	
vaudeville	por	fazerem	parte	do	imaginário	do	público	brasileiro,	e	que,	ainda	que	seja	
para	 negar	 estas	 estruturas	 de	 linguagem	 é	 importante	 conhecê-las	 pois	 elas	 são	
referenciais	 ficcionais	 da	 maioria	 da	 população;	 podemos	 concluir	 que	 não	 só	 as	
estruturas	dramatúrgicas	 (ou	seja,	as	 intrigas)	desta	tradição	devem	ser	 investigadas,	
mas	 também	 as	 indissociáveis	 facetas	 de	 suas	 máscaras,	 figuras	 e	 personagens	 e	
consequentemente	 sua	 operacionalização	 física,	 de	 gesto	 e	 movimento.	 Em	 outras	
palavras,	 investigar	 praticamente	 os	 elementos	 listados	 e	 rapidamente	 analisados	
nesta	segunda	parte	da	dissertação	é	uma	forma	de	dialogar	com	o	imaginário	cênico	
do	público	de	nosso	país	e	pode	ser	útil	em	qualquer	empreitada,	seja	ela	ou	não	um	
desdobramento,	releitura	ou	traição	destas	tradições	do	ator	popular.	
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5.	 Sonhar	um	Novo	Teatro	
	
Chegamos	 ao	 fim	 da	 jornada.	 As	 páginas	 desta	 dissertação	 estão	 cheias	 de	
tentativas	de	indicar	práticas	cênicas.	Rastros	de	práticas	que	ocorreram	no	passado	e	
possibilidades	 de	 práticas	 que	 sonhamos	 num	 futuro.	 Existe	 ao	 longo	 dos	 capítulos	
uma	série	de	convites	ao	 fazer	 teatral.	A	história	desta	 tradição	do	ator	popular	que	
tanto	perseguimos	neste	estudo	parece	nos	dizer	o	quão	potentes	são	os	elementos	
que	ela	sistematizou	ao	 longo	dos	séculos,	caso	sejam	operacionalizados	por	artistas	
que	tenham	a	necessidade	de	realizar	obras	singulares	e	com	capacidade	de	dialogar	
com	o	imaginário	do	público.	
	
Portanto	 além	 de	 tentarmos	 descobrir	 materiais	 interessantes,	 elementos	
provocadores,	 procedimentos	 possíveis	 e	 possivelmente	 efetivos,	 conceitos	
pregnantes,	 tentamos	também	sondar	uma	atitude	perante	tudo	 isso.	Tão	 importate	
quanto	 a	 tradição	 a	 que	 este	 estudo	 se	 refere	 como	 uma	 possibilidade	 potente	 de	
referencial,	é	a	postura	da	traição	que	deve	morar	no	seio	de	cada	artista/pesquisador.	
	
A	 natureza	 da	 traição	 é	 o	 que	 liberta	 o	 sujeito	 para	 fazer	 o	 que	 só	 ele	 pode	
fazer	e,	portanto,	tem	a	obrigação	de	fazer.	Assim,	seguindo	o	exemplo	de	Meierhold,	
de	Neves	 e	 de	 tantos	 outros,	 levantamos	 uma	hipótese:	 só	 há	 possibilidade	 na	 arte	
quando	se	faz	o	que	não	é	esperado	que	se	faça,	mas	sim	o	que	é	necessário.	E	o	que	é	
necessário	é	tão	pessoal	que	é	singular.	E	se	é	singular	não	pode	encontrar	paralelos	
estritamente	 simétricos	 no	 passado.	 Portanto	 temos	 uma	 linda	 contradição.	 Se	 nos	
propomos	neste	estudo	a	olhar	para	o	passado	para	elencarmos	elementos	para	fazer	
o	teatro	do	futuro,	mas	para	que	este	teatro	aconteça	com	potência	é	necessário	que	
ele	não	tenha	precedentes	no	passado,	como	fazê-lo?	Traindo.	
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Por	 que	 trair	 é	 utilizar	 só	 o	 que	 interessa	 do	 passado,	 deformando,	
subvertendo,	distorcendo	o	que	for	preciso	para	que	o	todo	adquira	sentido.	Só	neste	
lugar	é	possível	encontrar	o	caminho	do	equilíbrio	entre	dialogar	com	o	passado	e	criar	
o	futuro.	É	da	aparente	incoerência	que	surgirá	a	coerência	e	em	realidade	isto	não	é	
nada	 novo,	 nada	 revolucionário.	 É	 apenas	 uma	 maneira	 de	 enxergar	 o	 que	 todo	
verdadeiro	 artista	 faz,	 desde	 o	 tempo	 dos	 dóricos.	 Criar	 uma	 interface	 entre	 o	
imaginário	do	artista	e	o	 imaginário	do	público.	No	artista	 temos	a	singularidade,	no	
público	 reside	 o	 milenar	 sistema	 simbólico	 que	 constrói	 nossa	 cultura.	 A	
operacionalização	deste	processo?	É	o	mistério	que	nos	impele	a	continuar.	
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ANEXO	I:	TRADUÇÃO	DO	“MIMO	VI”	DE	HERONDAS	
	
Mimo	IV	-	Conversa	Particular	entre	Amigas	(séc.	III	a.C.)120	
		 Mimo	escrito	por	Herondas	121	
Tradução	livre	realizada	por	Paula	Hemsi	para	fins	de	estudo	em	2013.	
	
(O	 ator	 interpreta	duas	mulheres	 sentadas	 em	banquinhos.	 Para	 alternar	 entre	uma	
personagem	e	outra,	ele	tem	apenas	que	passar	de	um	banco	para	o	outro	e	trocar	de	
xale.	Seus	sapatos	devem	estar	na	moda	e	sua	conversa	mostra	que	são	mulheres	por	
dentro	das	coisas.)	
KORITO	
(Dando	as	boas	vindas	para	sua	amiga,	que	veio	visitá-la.)	
Sente-se,	Metro.	
(Percebe	que	não	tem	onde	sentar.	Dá	ordens	a	sua	criada,	gritando	e	fazendo	gestos	
histéricos	com	os	braços.)	
Mexa-se!	Pegue	um	banco	para	esta	senhora!		
Tenho	sempre	que	dizer	o	que	fazer	ou	você	não	move	uma	palha?	É	isso?	
Você	é	algum	tipo	de	pedra	ou	uma	criada?	
																																								 																				
120	 Tradução	 livre	 para	 fins	 de	 estudo	 realizada	 por	 Paula	 Hemsi	 a	 partir	 da	 tradução	 inglesa	 de	 Guy	
Davenport:	“A	Private	Talk	Between	Friends"	in:	HERONDAS;	DAVENPORT,	Guy	(tradução	e	introdução).	The	
Mimes	of	Herondas.	San	Francisco:	Grey	Fox	Press,	1981.	pp.		30	–	35.		
	
121	 Herondas	 foi	 um	 autor	 de	 mimos	 que	 viveu	 na	 Grécia	 Helenística.	 É	 muito	 conhecido	 pelos	
estudiosos	 porque	 treze	 de	 seus	mimos	 foram	 encontrados	 (na	 sua	maioria	 inteiros	 e	 alguns	 poucos	
com	 apenas	 seus	 títulos	 ou	 trechos)	 nos	 Papiros	 de	 Oxirrinco,	 um	 grupo	 de	 manuscritos	 que	 foram	
descobertos	no	final	do	século	XIX	no	Egito.	Seus	mimos	tratavam	comicamente	de	temas	urbanos,	da	
vida	citadina,	satirizando	caracteres	e	costumes	da	sociedade	grega	alexandrina.	
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Tem	a	vivacidade	de	um	cadáver!	Exceto,	claro,	quando	eu	sirvo	sua	ração	de	comida.	
Aí	você	conta	os	grãos.	E	se	eu	derrubo	um	pouquinho	que	seja,	você	resmunga	e	faz	
tanta	 birra	 que	 eu	 não	 me	 surpreenderia	 se	 as	 paredes	 suspirassem	 de	 piedade	 e	
desabassem.	
(Pausa	nefasta.	Encontra	novo	motivo	de	ataque.)	
E	agora	você	está	limpando	o	banco,	não	está?	
E	porque	você	não	o	mantém	sempre	limpo?	
Fique	muito	agradecida	por	termos	uma	convidada,	se	não	você	provaria	da	palma	da	
minha	mão!	
METRO	
(Piedosa,	complacente.)	
Nós	temos	o	mesmo	karma,	minha	querida	Koritto.	
Eu	 tenho	 que	 gritar	 feito	 um	 cachorro	 dia	 e	 noite	 com	 essas	 preguiçosas	 e	
indescritíveis	tolas.	
(Aproxima-se	com	seu	banquinho.)	
Agora...	sobre	o	motivo	da	minha	visita...	
KORITTO	
(Sem	aviso,	levanta-se	num	pulo	e	corre	até	sua	criada,	agitando	seu	vestido.)	
Saia	daí,	sua	vagabunda	preguiçosa!	
Você	espreita	e	fofoca!	Toda	ouvidos	e	língua	e	essa	bunda	desocupada!		
(Senta-se.	Recompõe-se.)	
METRO	
(Faz	nova	tentativa.)	
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Agora	 você	 precisa	 me	 contar,	 Kortirro	 minha	 querida,	 quem	 fez	 pra	 você	 o	 seu	
consolo,		aquele	lindo	todo	costurado	em	couro	vermelho.	
KORITTO	
(boquiaberta	de	surpresa)	
Mas	como,	quando,	porque,	onde	você	poderia	ter	visto	isso?	
METRO	
A	Nossis,	sabe,	deu	para	a	filha	da	Erinna	anteontem.	
Que	belo	presente	para	uma	garota.	
KORITTO	
(confusa	e	preocupada)	
Nossis?	Mas	quem	deu	pra	ela?	
METRO	
Se	eu	contar,	você	não	conta	pra	ninguém?	
KORITTO	
	Minha	boca	é	um	tumulo!	
METRO	
Eubylé,	a	esposa	do	Bita,	deu	pra	ela.	E	mais,	prometeu	a	ela	que	ninguém	seria	mais	
sábio.	
KORITTO	
Menina!	Aquela	mulher	ainda	vai	me	estripar.	
Eu	deixei	com	ela	porque	ela	me	implorou.	
Metro,	eu	mesma	ainda	não	tinha	usado!	
E	ela	trata	como	uma	coisa	que	ela	achou,	e	faz	disso	um	presente	inapropriado.	
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Dou	adeuzinho	pra	uma	amiga	como	ela,	é	o	que	eu	digo!	
Ela	 pode	 encontrar	 outros	 amigos.	 Ela	 emprestou	 uma	 propriedade	 minha	 para	 a	
Nossis!	
Adresteia	que	me	perdoe	por	 ter	a	 fala	mais	 rude	do	que	uma	mulher	deveria.	Mas	
Nossis!	
Eu	não	daria	para	ela	o	meu	velho	e	cansado	mesmo	que	eu	tivesse	mais	um	milhão	de	
outros.	
METRO	
Calma,	Koritto.	Fique	fria.	
Melhor	ter	um	temperamento	equilibrado.	
Eu	não	devia	ter	tagarelado.	Eu	falo	demais.	
Vai	ser	uma	benção	pro	mundo	quando	eu	perder	a	língua.		
Mas,	voltando,	quem	foi	que	o	fez?	
Conta	pra	mim,	como	amiga.	
(Surpreendida)	
Porque	você	está	me	olhando	desse	jeito?	
Sou	Metro,	não	uma	estranha,	ora	bolas.	
O	que	é	esse	puritanismo	todo?	Vamos	lá,	um	pouco	de	cumplicidade	feminina.	
Quem	foi	o	artesão	que	o	fez?	Qual	o	nome	dele?	
KORITTO	
(Rindo.)	
Que	apelo	patético!	
	Kerdon	fez	o	vibrador.	
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METRO	
Qual	Kerdon?	O	de	olho	acinzentado,	o	Kerdon	que	é	vizinho	da	Kylaithi	Myrtalinê?		
Ele	não	poderia	fazer	nem	uma	palheta	de	harpa.	
Perto	da	 casa	do	Hermodoros	na	 rua	principal	 tem	outro,	 já	 foi	 alguém	um	dia	mas	
está	ficando	velho,	eu	diria.	
Ele	costumava	sair	com	Pylaithis	quando	ela	era	viva...		Pobrezinha,	se	ao	menos	seus	
parentes	pensassem	nela...		
KORITTO	
Nem	um	dos	dois,	Metro.	
Este	é	Khian	ou	Erythraian,	um	ou	outro,	careca	e	pequeno.	
Ele	é	Prexinos,	cuspido	e	escarrado,	embora	fale	completamente	diferente.		
Ele	trabalha	em	casa	de	portas	fechadas,	nunca	se	sabe	onde	se	escondem	os	espiões	
da	receita.	
Um	verdadeiro	gênio,	ele	costura	e	dá	polimento.	Você	pensaria	que	foi	Athena	quem	
fez,	e	não	Kerdon.	
Bem,	eu	–ele	me	trouxe	dois	deles,	Metro-	pensei	que	meus	olhos	fossem	pular	fora	
de	tanto	encará-los.		
Deixa	 eu	 te	 dizer	 uma	 coisa,	 estamos	 sozinhas,	 nenhum	 homem	 jamais	 será	 como	
estas	 belezinhas,	 tão	 longo	 e	 firme,	 suave	 como	 um	 sonho,	 e	 as	 tiras	 de	 couro	 são	
macias	como	seda.		
Que	benção	para	as	mulheres,	este	artesão!	
METRO	
E	porque	você	não	comprou	o	outro	também?	
KORITTO	
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O	que	eu	não	fiz	para	consegui-lo,	Metro!	
Eu	tentei	de	tudo,	todos	os	tipos	de	persuasão,	eu	o	beijei,	acariciei	sua	careca,	dei-lhe	
uma	 bebida	 doce,	 chamei-o	 de	meu	 bichinho,	 fiz	 cócegas	 nas	 suas	 orelhas	 peludas,	
tudo	menos	abrir	minhas	pernas	pra	ele.	
METRO	
Mas	devia	ter	feito,	se	era	o	que	ele	queria.	
KORITTO	
Sim,	mas	eu	não	cheguei	mesmo	a	ter	a	oportunidade.	Eubylé,	a	mulher	do	Bita,	estava	
lá	cozinhando	o	galo,	como	ela	 faz	dia	e	noite.	 	E	eu	vou	 	precisar	de	um	novo	 logo.	
Como	o	Bita	pode	ser	tão	mão	de	vaca	para	não	gastar	quatro	obols	com	sua	esposa?	
METRO	
Como	ele	sabia	que	tinha	de	vir	aqui,	Koritto?	Não	inventa.	
KORITTO	
Artemis	que	o	enviou,	a	mulher	do	Kanda,	ela	mostrou-lhe	a	minha	casa.	
METRO	
Aiai!	Artemis,	ela	sempre	metida	nas	coisas,	mais	que	a	Thallo,	especialmente	em	se	
tratando	de	algo	 sexy.	Mas	 se	ele	não	podia	 te	 vender	os	dois,	 você	não	perguntou	
quem	havia	encomendado	o	outro?	
KORITTO	
Sim,	eu	perguntei.	Mas	ele	não	quis	falar.	Alguém	que	ele	esperava	seduzir,	eu	aposto.	
METRO	
(Levantando-se,	arrumando-se	para	sair.)	
Bem,	acho	melhor	deixar-lhe.	
Vou	aparecer	na	Artemis	e	descobrir	onde	posso	encontrar	o	Kerdon.	
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(Sopra	um	beijo.)	
Deseje-me	sorte,	Koritto.	
(Quebra	para	um	sorriso	lascivo.)	
Um	doce	anseio	vibra	em	uma	certa	pessoa.	
(Sai.)	
KORITTO	
(Para	a	criada.)	
Vá	fechar	a	porta	da	frente,	sua	menina	tola,	e	depois	vá	contar	as	galinhas	no	quintal,	
e	dê	a	elas	um	pouco	de	 joio	enquanto	 isso.	As	pessoas	roubam	qualquer	coisa	hoje	
em	dia,	com	certeza,	mesmo	sua	galinha	de	estimação	no	seu	colo.	
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ANEXO	II:	TRADUÇÃO	DO	MIMO	“CHARITION”	DE	AUTOR	DESCONHECIDO	
	
Charition	(séc.	II	a.C.)	122	
		 Mimo	do	século	II	a.C.	de	origem	grega	e		autor	desconhecido.	
Tradução	livre	realizada	por	Laíza	Dantas	para	fins	de	estudo	em	2013.	
	
CENA:	 No	 recinto	 de	 um	 templo,	 estão	CHARITION	 e	 o	 BOBO.	 Ouvem	 um	 grito	 e	 o	
AMIGO	entra	correndo.	
AMIGO:	Srta	Charition!	Alegre-se,	eu	escapei!	
CHARITION:	Grandes	são	os	deuses!	
BOBO:	Quais	deuses,	bobo?	A	deusa	Porde-	(Solta	uma	flatulência.)	
CHARITION:	Basta,	senhor!	
AMIGO:	Espere	aqui	por	mim.	Eu	vou	ancorar	o	barco.	
CHARITION:	Vá!	Mas	veja,	as	mulheres	voltam	da	caça!	
	 (Uma	multidão	de	MULHERES	BÁRBARAS	aparece	repentinamente)	
BOBO:	Oh!	Que	arcos	enormes	elas	têm!	
																																								 																				
122	 Tradução	 livre	para	 fins	de	estudo	 realizada	por	 Laíza	Dantas	a	partir	do	 cotejamento	da	 tradução	
inglesa	 de	 Mark	 Damen:	 “Charition”	 in:	
<http://www.usu.edu/markdamen/ClasDram/chapters/162reading9charition.htm>	 (acessado	 pela	
última	vez	em	26/02/2014),	e	na	tradução	 inglesa	de	Alardyce	Nicoll:	“Charition”	 in:	NICOLL,	Allardyce.	
Masks,	Mimes	and	Miracles:	Studies	in	the	Popular	Theatre.	New	York:	Cooper	Square	Publishers,	1963.	
pp.	116	–	118.	
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	 (As	MULHERES	cercam	o	BOBO	e	apontam	suas	flechas	para	ele.	Ele	abaixa.)	
UMA	MULHER:	Kraunou!	
OUTRA	MULHER:	Lalle.	
OUTRA	MULHER:	Laitalianta	lalle.	
OUTRA	MULHER:	Kotakos	anab	iosara.	
BOBO	(tremendo):	B-b-bom	dia!	
MULHERES:	Laspathia!	 (Elas	puxam	a	corda	do	arco.)	
BOBO	(para	CHARITION):	Oh	senhorita!	Socorro!	 (CHARITION	avança	e	elas	recuam.)	
CHARITION	(em	um	tom	autoritário):	Alemaka!	
MULHERES:	Alemaka!	
BOBO:	Por	Atenas!	<o	texto	está	ilegível>	Que	fuga!		
CHARITION:	Estúpido!	Pensando	que	você	era	um	inimigo,	elas	quase	te	acertaram!	
BOBO:	Quando	se	trata	do	bobo,	tudo	dá	errado.	Quer	que	eu	as	leve	ao	rio	Psolichus?	
CHARITION:	Como	preferir.	
(Tambores.	O	BOBO	solta	uma	flatulência.)	
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MULHERES:	Minei!	
	 (O	AMIGO	volta;	dirige-se	a	CHARITION	e	murmura	animado.)	
AMIGO:	Srta	Charition,	o	vento	está	começando	a	soprar,	isso	nos	ajudará	a	fugir	pelo	
Oceano	 Índico.	 Entre	 e	 pegue	 suas	 coisas.	 E	 se	 puder,	 traga	 uma	 das	 oferendas	 à	
deusa.	
CHARITION:	Pense	bem,	meu	amigo.	Aqueles	que	procuram	segurança	não	deveriam	
pedi-la	 aos	 deuses	 depois	 de	 roubarem	 seus	 templos.	 Você	 acha	 que	 eles	 ouvirão	
homens	que	defendem	misericórdia	com	vilania?	
BOBO:	Não	traga	então.	Eu	trarei!	
O	AMIGO	(para	CHARITION):	Vá	pegar	suas	coisas.	
CHARITION:	Nem	delas	eu	preciso.	Apenas	o	rosto	de	meu	pai	é	que	suplico	ver.	
AMIGO:	Entre,	então!	(Para	o	BOBO)	Você,	sirva-lhes	e	dê-lhes	um	vinho	bem	forte.	Lá	
vêm	eles.	
(Algum	tempo	passa	entre	esta	cena	e	a	próxima.	Na	última,	o	BOBO	é	visto	espiando	
as	 MULHERES	 BÁRBARAS	 se	 banhando	 no	 rio	 Psolichus;	 enquanto	 isso,	 o	 IRMÃO,	
CHARITION	e	o	AMIGO	estão	se	preparando	para	fugir.	Charition	repete	as	ordens	do	
amigo	de	que	não	deve	faltar	um	vinho	bem	forte	nos	copos	das	bárbaras,	enquanto	o	
Bobo	interrompe	com	suas	objeções.)	
BOBO:	E	se	eles	não	quiserem	bebê-lo	puro?	
IRMÃO:	Bobo,	nessas	terras	não	se	pode	comprar	vinho.	Então,	se	eles	se	depararem	
com	vinho,	engolirão	tudo	sem	nem	ao	menos	perceberem	o	que	estão	fazendo.	
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BOBO:	Eu	lhes	darei	o	vinho	até	a	última	gota.	
IRMÃO:	Lá	vêm	eles,	banhados	pela...	<texto	ilegível>	
(Tambores	anunciam	a	entrada	do	REI	e	de	seus	guardas	bárbaros.)	
REI:	Brathis!	
BÁRBAROS:	Brathis!	
BOBO:	O	que	estão	dizendo?	
IRMÃO:	“Vamos	tirar	a	sorte”	
BOBO:	Vamos	tirar	a	sorte!	
(Tambores)	
REI:	Stouke	pairo	mello	koroke.	
BOBO:	Fora,	Patife!	
REI:	 Brathie!	 (Tambores	 voltam	 a	 soar)	 Bere	 konzei	 damun	 petrekio	 pakteikortames	
bere	ialero	depomenzi	petrekio	damut	kinze	paxei	zebes	lolo	bia	bradis	kottos.	
GUARDAS:	Kottos!	
BOBO:	Que	o	“kottos”	te	dê	um	chute	nas	canelas!	
REI:	Zopit!	 	
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(Tambores)	
BOBO:	O	que	estão	dizendo?	
IRMÃO:	Dê	a	eles	algo	para	beber.	Rápido!	
BOBO	(para	o	IRMÃO):	Tem	medo	de	me	falar,	é?	(Para	o	REI)	Olá!	Tu,	para	quem	sorri	
a	Sorte!	
REI:	Zeison	kormos	ede.	(Batem	os	tambores)	
BOBO:	Ah!	Não	se	souber	o	que	é	bom	pra	você!	
IRMÃO:	Está	aguado.	Ponha	mais	vinho.	(Tambores,	alto)	
UM	DOS	BÁRBAROS:	Skalma	kata	bapteira	goummi.	
OUTRO	BÁRBARO:	Tougoummi	nekelekethro.	
O	PRIMEIRO	BÁRBARO:	Eitou	belle	trachouptera	goummi.	
BOBO:	Ah,	não	me	aborreça!	Hey!	Parem!	
	 (Batem	 os	 tambores	 Rapidamente	 o	 REI	 e	 seus	 cortesãos	 se	 embriagam	 de	
vinho.	Agitados,	todos	falam	juntos.)	
BOBO:	Oh!	O	que	estão	fazendo?	
O	SEGUNDO	BÁRBARO:	Trachounter	mana.	
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O	PRIMEIRO	BÁRBARO:	Boulliti	kaloumbai	platagoulda.	
BOBO	(imitando-os):	Apuleukasar.	 	
(Batem	os	tambores)	
REI:	Chorbonor	bothorba...	toumio	naxizdespit	platagoulda	bi...	sesorachis.	(Batem	os	
tambores)	Ouamesa	resum	psaradara	ei	ia	da.	
	 (Há	uma	conversa	confusa	entre	os	BÁRBAROS	até	que	o	REI	começa	a	dançar	
de	repente.)	
REI	(bêbado,	cantando	em	grego):	Eu	conduzo	o	infinito	coro	bárbaro,	Oh	deusa	Lua,	
avançando	no	ritmo	com	um	passo	bárbaro.	Chefes	dos	Indianos,	ao	som	sagrado	<...>	
dar	<...>	o	passo	de	Serica,	tão	arrebatador...	<...>	 	 (Os	 tambores	 soam	 alto;	
palmas)	
BÁRBAROS	(gritando):	Orkis!	
BOBO:	O	que	estão	dizendo	agora?	
IRMÃO:	Dance,	ele	diz.	
BOBO:	Como	se	fossem	seres	humanos	de	verdade!	
	 (Batem	 os	 tambores.	 Gradativamente	 os	 BÁRBAROS	 caem	 embriagados	 no	
chão.	Quando	cai	o	REI,	os	GREGOS	caem	com	ele.)	
IRMÃO:	Desça-o!	Prenda-o	com	os	cintos	dos	sacerdotes!	
	 	 (Tambores,	alto.	O	finale.)	
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BOBO:	Esses	homens	estão	afogados	no	vinho.	
IRMÃO:	Excelente!	Charition,	venha!	Por	aqui.	
CHARITION:	Venha,	irmão.	Rápido.	Tudo	está	pronto?	
IRMÃO:	Sim,	tudo.	O	barco	está	lá,	ancorado.	O	que	está	esperando?	Hey,	homem	do	
barco!	Traga	o	barco	para	cá!	Rápido!	
CAPITÃO:	Não	se	eu	der	ordens	antes.	
BOBO:	Balbuciando	de	novo,	bobalhão?	Vamos	jogá-lo	ao	mar	para	que	beije	a	popa	
do	seu	barco.	
	 (Um	 barco	 aparece	 na	 lateral	 do	 palco	 e	 todos	 sobem	 apressadamente	 a	
bordo.)	
IRMÃO:	Todos	a	bordo?	
TODOS:	A	bordo.	
CHARITION:	Oh,	pobre	de	mim!	Um	forte	tremor	me	domina	em	toda	minha	penúria.	
Seja	gentil	conosco,	oh	grande	Deusa!	Salvai	tua	serva!	
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ANEXO	III:	TRADUÇÃO	DO	TEXTO	“DIVERSOS	CONSELHOS	ÀQUELES	QUE	QUEREM	FAZER	DAS	
ATUAÇÕES	IMPROVISADAS	SUA	PROFISSÃO”	DE	PIETRO	MARIA	CECCHINI	
	
Diversos	Conselhos	Àqueles	que	Querem	Fazer	das	Atuações	Improvisadas	sua	
Profissão	(séc.	XVI/XVII)123	
		 Escrito	por	Pietro	Maria	Cecchini.124	
Tradução	livre	realizada	por	Laíza	Dantas	para	fins	de	estudo	em	2014.	
	
As	 improvisações	devem	ser	realizadas	por	quem	já	refletiu	bastante	sobre	as	
qualidades	citadas	anteriormente	(linguagem,	voz,	gesto).	E	acima	de	tudo,	o	ator	deve	
tomar	 cuidado	 para	 não	 falar	 enquanto	 outro	 estiver	 discursando,	 a	 fim	 de	 evitar	
aquela	 confusão	 chata	 para	 quem	 está	 ouvindo	 e	 constrangedora	 para	 quem	 está	
falando.	Antes	de	responder,	o	ator	deve	permitir	que	a	frase	do	outro	 improvisador	
chegue	 até	 o	 fim.	 Contudo,	 também	 é	 necessário	 enfatizar	 como	 frases	 longas	 são	
prejudiciais	 e	 desagradáveis.	 Por	 isso,	 a	 nova	 fala	 deve	 ter	 aquela	 modulação	
facilmente	compreensível	aos	ouvidos.	
	 	
Também	 é	 necessário	 lembrar	 o	 ator	 que	 está	 falando	 sozinho	 no	 palco	 que	
deve	 silenciar	 repentinamente	 quando	 for	 surpreendido	 por	 outro	 ator	 que	 deverá	
falar.	Ele	deve	prestar	mais	atenção	a	esse	conselho	do	que	a	qualquer	parte	de	sua	
própria	fala,	que	será	abandonada	intacta.	Porém,	é	prudente	não	dar	um	ponto	final	
até	que	o	outro	improvisador	tenha	sua	resposta	na	ponta	da	língua,	que	poderá	ser	
																																								 																				
123	Tradução	livre	para	fins	de	estudo	realizada	por	Laíza	Dantas	a	partir	da	tradução	inglesa	de	Joseph	
M.	Bernstein:	“Diverse	Advice	to	Those	Who	Make	a	Profession	of	Playing	Improvisations“	in:	COLE,	Toby	
E	CHINOY,	Helen	(ORG.).	Actors	on	Acting.	New	York:	Crown	Publishers,	1970.	pp.	50	–	52.		
	
124	 Pietro	 Maria	 Cecchini	 foi	 um	 célebre	 ator	 da	 commedia	 dell’arte	 que	 interpretou	 o	 igualmente	
célebre	 zanni	 chamado	 Fritellino.	 Viveu	 e	 trabalhou	 no	 final	 do	 século	 XVI	 e	 início	 do	 século	 XVII,	 na	
Itália.	Atuou	na	 célebre	 companhia	Accesi	 e	 também	na	 igualmente	 famosa	Andreini.	No	 final	 de	 sua	
vida	escreveu	diversos	livros,	dentre	eles	o	Frutti	delle	Moderne	Comedie	et	Avisi	a	chi	le	Recita	do	qual	
este	trecho	foi	retirado.	
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percebido	pelo	emissor	uma	vez	que,	assim	que	tiver	terminado	sua	fala,	 faça	algum	
tipo	de	gesto	de	fácil	percepção.	
	
A	respeito	do	Jovem	Amante	
	 Aqueles	que	gostam	de	desempenhar	o	difícil	papel	do	jovem	amante	devem,	
primeiro,	 enriquecer	 sua	 mente	 com	 diversos	 discursos	 nobres	 e	 encantadores	
pertencentes	 aos	muitos	 temas	 tratados	no	palco.	Mas	devo	alertar	 para	o	 fato	das	
palavras	que	vierem	a	 seguir	desses	 trechos	memorizados	manterem-se	uniformes	a	
estes,	assim	a	sequência	emprestada	parecerá	uma	sequência	lógica	e	não	um	roubo.	
Para	realizar	isso,	portanto,	parece-me	que	a	leitura	frequente	de	bons	livros	é	muito	
útil,	 já	 que	 o	 leitor	 absorve	 frases	 sensíveis	 capazes	 de	 ludibriar	 os	 ouvintes,	 que	
acreditarão	que	aquelas	frases	são	produtos	da	natureza	sábia	do	ator.	
	 	
Não	 obstante	 a	 leitura,	 o	 ator	 deve	 perceber	 que	 sua	 mente	 controla	 sua	
memória	 (que	 dispensa	 o	 tesouro	 das	 frases	 decoradas	 no	 vasto	 campo	 de	
oportunidades	oferecido	pela	comédia),	de	tal	forma	a	gerar	aplauso	e	não	desagrado,	
como	fazem	alguns	que	se	relacionam	com	um	servo	idiota	ou	uma	mulher	burra	com	
os	mesmos	métodos	e	 ideias	que	devem	somente	ser	usados	com	homens	sábios	ou	
de	posições	elevadas.	Então,	sabendo	as	diferenças	entre	seres	humanos	e	a	natureza	
dos	 temas	 que	 ele	 está	 tratando,	 certamente	 ele	 entenderá	 que	 não	 pode	 se	
comportar	 da	 mesma	maneira	 com	 todas	 as	 pessoas,	 que	 suas	 qualidades	 não	 são	
semelhantes	e,	como	muitas	ocorrências	apontam,	ele	deve	caminhar	pelo	palco	assim	
como	caminha	na	vida.	
	 	
Sei	que	muitos	professores	de	dicção	encontrarão	muitas	falhas	em	partes	da	
minha	fala,	assim	como	compreendo	que	aqueles	que	não	sabem	falar	não	entenderão	
se	falo	bem	ou	mal,	por	isso	continuarão	falando	mal	de	mim.	Para	esses,	eu	desejaria	
nenhuma	outra	satisfação	senão	que	admitissem	não	entender	nada	do	que	eu	disse.	
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Papeis	ridículos	
	 Alguns	papéis	ridículos	foram	inventados,	tão	carentes	de	verossimilhanças	que	
não	 posso	 lidar	 com	 seus	 absurdos	 senão	 escrevendo	 de	 forma	 semelhantemente	
absurda.	De	qualquer	maneira,	vamos	debater	sobre	eles,	mas	sem	sugerir	nenhuma	
reforma,	 pois	 isso	 implicaria	 o	 uso	 da	 mente,	 e	 tais	 atores,	 como	 vemos,	 estão	
convencidos	de	que	cada	um	deles	herdou	a	mente	de	Aristóteles.	
	 	
Ainda	assim,	vamos	discutir	seus	defeitos	para	que	possam	perceber	que	eles,	
apesar	de	tolerados,	são	de	nosso	conhecimento.	
	
Dottore	
	 O	 papel	 do	 Dottore,	 tão	 divertido	 para	 o	 público	 quando	 interpretado	 por	
alguém	 que	 o	 saiba	 fazer,	 tem	 sido	 tão	 alterado	 atualmente	 pelos	 que	 sabem	
pouquíssimo	sobre	ele	que	 teve	preservado	de	si	praticamente	nada	além	do	nome.	
Diga-me,	se	você	fosse	o	Pantaleão,	quem	conseguiria	não	desprezar	um	ator	que	lhe	
dissesse:	 “Piantalimon,	 Petulon,	 Pultruzon”,	 e	 daí	 para	 baixo;	 e	 então,	 depois	 de	
milhares	 de	 insultos,	 finalmente	 lhe	 pedir	 para	 entregar	 sua	 filha	 como	esposa	 para	
ele?	
	 	
Outra	diferença	do	papel	do	Dottore	está	para	 ser	encontrada:	pensando	em	
corrigir	o	uso	da	linguagem	de	insultos,	dispara	a	citar	longas	e	pretensiosas	frases	em	
latim.	O	resultado	é	que,	ao	nunca	deixar	ninguém	mais	falar,	o	ator	confunde	as	ações	
do	 jogo	 e	 cansa	 a	 mente	 da	 plateia,	 já	 que	 não	 resta	 oportunidade	 alguma	 de	
compreender	 ou	 refazer	 a	 ordem	 do	 jogo	 no	 palco.	 E	 quem	 será	 capaz	 de	 fazer	 os	
alunos	 dessa	 escola	 perceberem	que	 estão	 atuando	 e	 falando	mal,	 se	 todos	 os	 dias	
centenas	de	beberrões	lhe	garantem	que	são	os	homens	mais	ilustres	do	mundo?	
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	 Na	minha	opinião,	portanto,	para	 interpretar	 esse	papel	 tão	atraente,	 aquele	
que	 estiver	 disposto	 a	 fazê-lo	 deve,	 em	primeiro	 lugar,	 formar	uma	boa	 ideia	 de	 tal	
homem.	 Ele	 deve	 buscar	 ser	 moderno	 com	 desprezo	 pela	 antiguidade	 e	 deve,	 no	
momento	adequado,	soltar	frases	lógicas	de	conteúdo,	mas	desconexas	de	expressão.	
Essas	 devem	 ser	 temperadas	 com	 o	 dialeto	 de	 Bolonha	 como	 se	 fosse	 usado	 por	
alguém	 que	 crê	 não	 existir	 jeito	mais	 elegante	 de	 se	 falar.	 E	 então,	 de	 tempos	 em	
tempos,	com	alguma	gravidade	ele	deve	deixar	escapar	palavras	que	considere	as	mais	
finas,	mas	que	na	verdade	são	as	mais	ridículas	já	ouvidas	por	alguém.	Assim,	ele	pode	
trocar	 interpretare	 por	 impetrare,	 urore	 por	 errore,	 secolari	 (quando	 acredita	 estar	
falando	toscano)	por	scolari,	e	similares,	sem	maldizer	nem	o	país,	nem	o	indivíduo.	
	 	
Algumas	 vezes	 o	 ator	 também	 deve	 agarrar	 alguns	 fatos	 bobos,	 triviais	 e	
famosos	 e	 depois	 demonstrar	 ou	 fingir	 acreditar	 que	 são	 as	 coisas	 mais	 recentes,	
curiosas	 e	misteriosas	do	mundo.	 Então,	 sem	aparentar	 sequer	um	 traço	de	 sorriso,	
deve	agir	como	se	tivesse	causado	a	maior	sensação.	
	 	
Esse	 personagem,	 tão	 toscamente	 descrito	 pela	 minha	 caneta,	 deve	 ser	
interpretado	por	alguém	que	acenderá	uma	grande	tocha	através	dessa	pequena	vela	
que	acendi	meramente	como	um	guia,	estando	eu	certo	de	que	o	objetivo	de	qualquer	
um	que	queira	fazer	o	Dottore	será	interpretá-lo	do	seu	próprio	jeito.	
	
Primeiro	e	segundo	servo	
	 Na	 comédia,	 uma	 coisa	 extremamente	 necessária	 e	 apropriada	 é	 que	 o	
personagem	 do	 servo	 astuto	 e	 esperto,	 que	 leva	 a	 ação	 em	 frente	 sem	 fazer	
palhaçada,	 deve	 ser	 acompanhado	 por	 outro	 servo	 completamente	 diferente.	 Este	
último,	grosseiro	e	ignorante,	também	deve	fingir	não	saber,	compreender	ou	repetir	
aquilo	que	foi	ordenado	a	fazer.	Isso	pode	levantar	desentendimentos	divertidos,	erros	
absurdos	e	outras	asneiras	engenhosas	que,	quando	desempenhadas	no	palco	por	um	
ator	habilidoso,	criam	um	papel	muito	encantador	e	admirável.	
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	 Mas,	atualmente,	 vejo	atores	alterarem	 tanto	esse	papel	que,	para	descrever	
esse	 personagem	 em	 proporções	 de	 semelhança,	 teriam	 que	 ser	 dotados	 de	
inteligência	 suficiente	 para	 me	 compreender	 adequadamente.	 Até	 as	 roupas	 eles	
mudam	de	maneira	inapropriada.	Em	vez	de	trapos	e	remendos	(o	costume	próprio	de	
um	homem	pobre),	 eles	 usam	um	 figurino	muito	bem	bordado	que	 lhe	dão	o	 ar	 de	
servos	rabugentos	e	lascivos	e	não	ignorantes.	A	confusão	da	roupa	sugere	a	confusão	
da	mente.	
	 	
Esses	 excêntricos	 imbecis	 e	 impetuosos,	 apropriando-se	 de	 uma	 liberdade	
indevida	com	o	tema	da	comédia,	estão	frequentemente	tendenciosos	a	aparecer	no	
palco	num	momento	em	que	dois	atores	sérios	estão	conversando	e	engajados	em	um	
caso	 animado	 e	 difícil;	 e	 então	 dizem:	 “Não	 façam	 tanto	 barulho,	 a	 galinha	 está	
botando	um	ovo”	ou	“A	água	na	panela	não	pode	ferver”.	Com	essas	ou	semelhantes	
frases,	 eles	 ganham	 mérito	 e	 aplausos	 em	 detrimento	 daqueles	 que,	 sem	 dúvida,	
estavam	 estudando	 enquanto	 eles	 dormiam.	 Afinal,	 estaria	 tudo	 bem	 para	 aquela	
galinha	e	panela	 terem	a	paciência	de	não	botar	o	ovo	ou	 ferver	 a	 água	 até	que	os	
atores	 sérios	 tivessem	 terminado	 suas	 falas	 e	 definido	 os	 negócios	 importantes	 em	
questão.	
	 	
Também	não	 faltam	 espíritos	 cabeçudos	 que,	 enquanto	 a	 peça	 se	 desenrola,	
dão	um	salto	e	com	isso	aceleram	o	ritmo	do	que	tem	acontecido	até	então.	Na	busca	
por	 fazer	centenas	de	 tolos	 rirem,	não	prestam	atenção	ao	número	de	espectadores	
sérios	e	atentos	que	gostariam	de	um	clímax	que	solucionasse	o	problema	que	parecia	
até	tal	ponto	insolúvel.	
	 	
Creio	 que	 esses	 atores	 aprenderão	 algo	 com	 as	 coisas	 indelicadas	 que	 disse	
sobre	 eles	 acima.	 Pois	 se	 fugirem	 dessas	 práticas,	 alcançarão	 decoro	 e	 cometerão	
menos	erros. 
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ANEXO	IV:	TRADUÇÃO	DO	SCENARIO	“A	RAINHA	DA	INGLATERRA”	DE	AUTOR	DESCONHECIDO	
	
A	Rainha	da	Inglaterra	–	Tragédia	(séc.	XVIII)	125	
		 Scenario	 de	 Commedia	 dell’Arte	 de	 autor	 desconhecido,	 inspirado	 na	 peça	
“Conte	d’Essex”	escrita	em	1678	por	Claudio	Boyer,	encontrado	em	manuscrito	
datado	 do	 século	 XVIII	 pertencente	 à	 coleção	 de	 Antonio	 Magliabechi,	
bibliotecário,	estudioso	e	bibliófilo	italiano.126	
Tradução	livre	realizada	por	Rodrigo	Pocidônio	para	fins	de	estudo	em	2014.	
	
PERSONAGENS	
RAINHA	
CONDE	DE	ESSEX	
PRINCESA	LUCINDA	
CAPITANO	
DELIA,	Criada	da	Princesa	
STOPPINO,	ou	em	verdade	COLA,	Servo	do	Conde	
ZANNi,	ou	em	verdade	BAGOLINO,	Servo	da	Princesa	
TRAPPOLA,	ou	em	verdade	PULCINELLA,	Guarda	do	Jardim	e	da	Prisão	
UBALDO	LANTERNI,	Conselheiro	
PANDOLFO	BACCELLI,	Conselheiro	
DELFIM	
Corte	da	Rainha	
	
																																								 																				
125	 “La	 Regina	 d’Inghilterra	 –	 Tragedia”	 IN:	BARTOLI,	 Adolfo.	 Scenari	 Inediti	 dela	 Commedia	 dell’Arte	 –	
contributo	alla	storia	del	teatro	popolare	italiano.	Firenze:	Editore	G.	C.	Sansoni,	1880.	pp.	53	–	70.		
	
126	BARTOLI,	Adolfo	Op.	Cit.	p.	CLXXXII	
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PRIMEIRO	ATO	
	
Cena	i	
Conde	e	Cola,	à	noite.	
O	Conde	diz	que	irá	prestar	seus	respeitos	à	Rainha,	para	dar	a	notícia	da	vitória	contra	
os	espanhóis,	quer	 também	entrar	no	 jardim	da	Princesa	 Lucinda	para	vê-la;	 faz	 sua	
cena	de	amor,	e	conta	como	há	tempos	vive	um	amor	pela	Rainha,	mas	porque	não	se	
vê	correspondido	por	ela,	voltou	seu	amor	à	Princesa.	Ordena	ao	servo	que	lhe	dê	sua	
opinião,	 se	 deve	 ir	 ou	 não,	 uma	 vez	 que	 tem	 dúvidas	 se	 a	 Princesa,	 por	 ser	 pessoa	
muito	 importante,	 lhe	conserva	algum	afeto;	o	servo	o	aconselha	a	entrar	cauteloso,	
prevendo	qualquer	imprevisto,	uma	vez	que	é	noite.	O	Conde	diz	que	não	é	necessária	
cautela,	que	ele	encarará	a	guarda	e	sai	de	cena,	rumo	ao	jardim;	fica	o	servo	e	diz	que	
é	muito	cansativo	servir	àquele	mestre	e	deita	no	chão	para	descansar;	Nisto...	
	
Cena	ii	
Pulcinella	e	Cola	
Sai	Pulcinella	do	portão	do	Jardim;	diz	estar	na	dúvida	se	o	fecha	ou	não;	para	agradar	
a	Rainha	ele	deve	fechá-lo,	mas	a	Princesa	o	quer	aberto	e	se	ele	assim	não	fizer,	ela	
irá	mata-lo.	Nisto	Cola	dorme	e	sonhando	em	voz	alta	diz:	por	alí,	por	alí	é	um	tiroteio!	
Pulcinella	 tem	 medo,	 cai	 em	 cima	 de	 Cola	 e	 se	 espanta	 ao	 encontrar	 uma	 pessoa	
naquele	lugar,	uma	vez	que	é	proibida	a	entrada	de	qualquer	um	ali;	nisto	Pulcinella	e	
Cola	 fazem	 o	 Lazzo	 da	 noite;	 Nisto	 se	 ouvem	 disparos	 de	 espingarda	 no	 jardim,	 ao	
escutá-los	Pulcinella	se	assusta	e	foge.	Cola	permanece	dormindo.	
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Cena	iii	
Três	homens	desconhecidos,	Conde,	Rainha	e	Cola	
Os	três	mascarados	vêm	fugindo,	seguidos	pelo	Conde	e	pela	Rainha,	ela	diz	ao	Conde	
para	parar	 a	perseguição;	Rainha	pergunta	 ao	 conde	quem	ele	é,	 o	Conde	não	quer	
dar-se	a	conhecer,	a	Rainha	o	agradece	quem	quer	que	ele	seja,	ela	implora	para	saber	
seu	nome	e	o	Conde	suplica	a	ela	que	não	o	force	a	apresentar-se,	ela	que	quer	muito	
recompensá-lo	 pelo	 seu	 mérito,	 o	 agradece	 novamente,	 e	 lhe	 pergunta	 se	 ele	 foi	
ferido,	ele	diz	que	sim,	no	braço	esquerdo,	ela	lhe	dá	uma	bandagem	para	enfaixar	o	
braço,	 o	 agradece	 e	 entra	 no	 Palácio,	 o	 Conde	 chama	Cola,	 ele	 acorda	 assustado,	 o	
Conde	o	repreende	por	ter	dormido,	ele	levanta	com	lazzi	e	os	dois	partem.	
	
Cena	iv	
Pulcinella,	dia	
Pulcinella	diz	que	se	a	Rainha	souber	que	ele	não	fechou	o	portão	ela	o	enforcará,	de	
qualquer	maneira	está	com	muitíssimo	medo,	volta	a	entrar	no	jardim.	
	
Cena	v	
Delfim	e	Cola	
Cola	conta	ao	Delfim	o	acontecido	na	noite	anterior,	Delfim	o	manda	ir	ao	quarto	da	
Princesa;	Nisto...	
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Cena	vi	
Delia,	Princesa,	Delfim	e	Cola	
Delia	 responde	 ao	 chamado	 de	 Cola,	 faz	 cena	 de	 amor	 com	 Cola,	 dando	 a	 ele	 o	
consentimento	em	ser	sua	esposa,	chama	a	Princesa,	é	quando	Delfim	conta	que	está	
apaixonado	pela	Rainha;	ela	diz	que	sua	afeição	é	bem	empregada	e	oferece-se	para	
ajuda-lo	 onde	 puder;	 Delfim	 aceita	 a	 promessa,	 rogando	 a	 ela	 que	 faça	 com	 que	 a	
Rainha	 lhe	 corresponda,	 ela	 promete,	 fazese	 cumprimentam,	 Cola	 descobre	 que	 em	
realidade	ama	a	Princesa,	ela	finge	não	entender,	depois	ao	fim	mostra	que	entendeu,	
lhe	 diz	 que	 corresponde	 ao	 seu	 afeto,	 no	 entanto	 ao	 oferecer-lhe	 a	 mão	 para	 ser	
beijada,	 lhe	 dá	 um	 tabefe,	 o	 manda	 embora,	 e	 fica	 exaltando	 seu	 amor	 ao	 Conde;	
Nisto...	
	
Cena	vii	
Princesa	e	Conde	
Fazem	cena	amorosa,	ela	lhe	confessa	como	na	noite	passada	havia	tramado	junto	aos	
Príncipes,	seus	 irmãos,	de	matar	a	Rainha	para	conseguir	colocar	sobre	sua	cabeça	a	
coroa	da	Inglaterra,	sua	por	direito,	e	quando	voltar	triunfante,	deverá	ser	sua	esposa,	
mas	é	necessário	que	também	ele	se	empenhe	neste	momento	uma	vez	que	também	
é	de	seu	interesse,	que	morendo	a	Rainha,	ela	a	deva	suceder,	pois	é	a	mais	próxima,	
tão	próxima	que	a	Rainha	possui	o	reino	de	maneira	tirana,	e	que	seu	pai	era	irmão	do	
Rei	 anterior,	 Pai	 da	 rainha,	 que	moveu	uma	 guerra	 injustamente	 ao	 seu,	 que	 sendo	
mais	 poderoso	 acabou	 vencendo,	 assim	 usurpou	 o	 reino;	 morrendo	 a	 Rainha,	 a	
sucessão	retornará	a	quem	de	direito.	O	Conde,	vendo-a	exaltada	a	engana,	dizendo	
que	 fará	o	que	ela	quer,	mas	que	escreverá	aos	Principes	 seus	 irmãos	para	que	eles	
venham,	ela	diz	que	eles	já	estão	ali,	mas	que	na	corte	para	ele,	o	Conde,	não	existem	
portas	fechadas,	e	por	isso	será	mais	fácil	realizar	o	intento;	Princesa	contente	sai	de	
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cena,	 o	 Conde	 permanece,	 agradece	 aos	 céus	 pela	 oportunidade	 de	 defender	 uma	
senhora	 tão	 importante	 como	 a	 Rainha,	 quer	 ser	 fiel,	 antes	 que	 se	 apaixone	 pela	
Princesa,	parte.	
	
Cena	viii	
Ubaldo,	Pandolfo,	Capitano,	Rainha	e	Pessoas	da	Corte	
A	Rainha	 vem	apoiada	 nos	 braços	 do	Capitano;	 sentando-se	 em	 sua	 cama,	 conta	 os	
perigos	da	noite	anterior,	relembra	o	atraso	do	Conde,	pede	conselho.	Pandolfo	conta	
do	 exemplo	 do	 cavalo	 de	 Alexandre,	 O	 Grande,	 que	 por	 conta	 dos	 enfeites	 em	 sua	
roupa	não	deixava	ser	cavalgado	por	ninguém;	Ubaldo	diz	que	seria	bom	colocar	uma	
recompensa	pela	prisão	dos	delinquentes,	Capitano	diz	que	a	ausência	do	conde	não	é	
novidade	pois	os	afazeres	da	guerra	são	extensos;	Nisto...	
	
Cena	ix	
Cola	e	os	da	cena	anterior,	depois	o	Conde	
Cola	 faz	 lazzi	 de	 reverência,	 se	 aproxima,	 quer	 falar	 com	 a	 Rainha,	 quer	 beijar	 suas	
vestes	e	as	levanta	mais	do	que	devia;	diz	como	o	Conde	de	Essex	retornou	vitorioso	
contra	 os	 espanhóis,	 por	 conta	 da	 boa-nova	 a	 rainha	 ordena	 que	 o	 servo	 seja	
condecorado	com	um	colar	de	ouro,	então	por	sua	alegria	Cola	quer	dar	um	beijo	na	
Rainha,	 Ubaldo	 e	 os	 outros	 o	 impedem,	 a	 cena	 se	 repete	 algumas	 vezes;	 ao	 final	 a	
Rainha	ordena	a	Pandolfo	que	vá	à	 corte	 ver	o	Conde,	porém	ele	aparece,	 vindo	de	
joelhos	ao	seu	encontro,	a	Rainha	lhe	dá	as	boas	vindas,	e	lhe	pede	pelas	notícias	da	
guerra,	ele	narra	sua	vitória,	ela	lhe	concede	o	título	de	Governador	Geral,	dá	ordem	à	
Ubaldo	 	 que	 busque	 a	 patente,	 ordena	 que	 todos	 se	 retirem,	 só	 ficam	 em	 cena	 a	
Rainha	e	o	Conde;	a	Rainha	pergunta	quando	ele	retornou,	mas	insiste	que	lhe	diga	a	
verdade,	ele	diz	que	na	noite	passada	desembarcou	naquele	mesmo	lugar,	ela	diz	que	
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é	 mentira,	 ela	 diz	 que	 ele	 está	 apaixonado,	 ele	 diz	 que	 não,	 ao	 final	 ela	 decide	
confessar	seu	amor,	mas	é	interrompida	pela	Princesa	que	chega;	Nisto...	
Cena	x	
Princesa,	Rainha	e	Conde	
A	Princesa	dá	bom	dia	à	Rainha,	a	Rainha	diz	que	ela	saia	porque	quer	conversar	a	sós	
com	 o	 Conde,	 a	 Princesa	 sai	 olhando	 para	 o	 Conde,	 desconfiada	 do	 Conde,	 ela	 fica	
espiando	a	Rainha,	que	sem	cuidado,	continua	seu	discurso;	quando	ela	vai	descobrir	a	
verdade	aparece	Ubaldo.	
	
Cena	xi	
Ubaldo	e	os	mesmos	da	Cena	anterior.	
Ubaldo	chega	com	a	patente,	pena	e	tinteiro,	a	Rainha	vê	que	não	poderá	seguir	sua	
conversa,	assina	a	patente,	ao	descer	do	trono,	diz	ao	Conde:	“conversaremos	depois,	
com	mais	conforto”	 ;	quando	sai	reconhece	no	braço	do	Conde	a	bandagem	que	deu	
na	noite	anterior,	se	maravilha,	diz	querer	entender	a	razão,	entra	na	Corte.	
	
Cena	xii	
Princesa	sozinha.	
Princesa,	com	uma	carta	em	sua	mão,	faz	cena	de	ciúmes	do	Conde,	porque	o	viu	
falando	com	a	Rainha,	apesar	disso	continua	a	amá-lo	e	quer	vingar-se	da	Rainha;	
Nisto...	
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Cena	xiii	
Cola	e	Princesa.	
Cola	 vem	 cantarolando,	 dizendo	 que	 seu	 patrão	 é	 General	 etc.,	 cumprimenta	 a	
Princesa,	ela	pergunta	porque	ele	não	se	anunciou	antes	de	entrar,	ele	disse	que	era	
por	 que	 	 o	 Marquês	 estava	 na	 ante-sala,	 ela	 diz	 que	 ele	 poderia	 ter	 entrado	 de	
qualquer	modo,	ele	faz	alguns	lazzi,	depois	de	algum	tempo	de	conversa	ela	dá	a	carta	
que	escrevia	a	seus	irmãos,	para	que	Cola	entregue,	mas	que	não	mostre	a	ninguém.	
	
Cena	xiv	
Cola,	Bagolino	e	Pulcinella.	
Eles	vem	abrindo	sorrateiramente	a	porta.	Cola	vestido	ridiculamente	como	um	nobre,	
com	o	colar	que	a	Rainha	lhe	dera	no	pescoço,	Bagolino	e	Pulcinella	fazem	lazzi	ao	seu	
redor,	resolvem	roubá-lo,	dizem	ser	seus	criados,	mas	querem	roubá-lo	e	vesti-lo	mais	
apropriadamente;	roubam	sua	roupa	o	golpeiam	com	um	bastão	e	termina	o	Primeiro	
Ato.	
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SEGUNDO	ATO	
	
Cena	i	
Bagolino	e	Cola	
Cola	vê	Bagolino,	lhe	pede	sua	roupa,	Bagolino	quer	voltar	a	dar-lhe	bastonadas	para	
fazer	troça,	Cola	lhe	aponta	uma	pistola,	Bagolino	fica	com	medo	e	foge;	Nisto...	
	
Cena	ii	
Cola	e	Conde	
Entra	 o	 Conde	 com	 a	 bandagem	 nas	 mãos	 ralha	 com	 Cola	 porque	 este	 é	 muito	
negligente	em	seu	serviço;	Cola	se	desculpa	pela	pistola,	diz	que	havia	ido	verfificar	se	
já	 haviam	 terminado	de	 realizar	 nela	 a	 inscrição	 com	o	nome	do	Conde,	 Conde	não	
aceita	 as	 desculpas,	 e	 diz	 que	não	quer	 saber	 de	 pistola,	 lhe	 entrega	 a	 bandagem	e	
ordena	que	a	reponha	em	seu	lugar	bem	guradada	junto	com	as	coisas	mais	caras,	que	
que	não	deixe	que	ninguém	a	veja,	Conde	entra	de	volta	no	palácio;	Nisto...	
	
Cena	iii	
Princesa	e	Cola	
Entra	a	Princesa	e	vê	que	Cola	esconde	em	suas	calças	alguma	coisa.	Princesa	pergunta	
o	que	é,	ele	diz	ser	uma	camisa,	Princesa	quer	ver,	faz	com	que	ele	mostre	e	vê	que	é	
uma	bandagem,	pergunta	de	quem	é,	ela	pede	a	bandagem	para	ela,	ele	nega,	ao	final	
a	Princesa	lhe	toma	das	mãos	a	bandagem,	ele	roga	que	ela	o	devolva,	ela	o	ameaça	de	
morte,	apavorado	ele	sai	de	cena,	Princesa	parte.	
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Cena	iv	
Rainha,	Conde	e	Pajens	
Conde	 se	diz	 surpreso	por	 ter	 sido	chamado	para	 conversar	 com	a	Rainha,	pergunta	
porque	 ela	 está	 assim	 tão	 triste,	 que	 ela	 abra	 seu	 coração,	 ela	 responde	 de	 modo	
ambíguo,	dando	a		entender	que	esta	apaixonada	por	ele,	ele	não	entende,	como	ele	
não	entendeu	com	palavras,	ela	o	fará	entender	com	a	poesia,	ordena	que	se	cante:	se	
canta	uma	pequena	aria	na	qual	um	amante	revela	seu	amor;	ela	pergunta	o	que	lhe	
parece,	ele	diz	que	às	grandes	pessoas,	que	acreditam	na	virtude,	não	cai	bem	revelar	
seu	amor,	ela	diz	que	sim,	que	o	amor	é	igual	a	todos	os	outros	sentimentos;	O	Conde	
se	mantém	 irresoluto,	 ela	 decide	mostrar	 sua	 chama,	 o	 Conde	 por	 não	 entender	 o	
comportamento	da	Rainha	nesta	cena	em	frente	ao	Pajem,	permanece	em	suspenso;	
Nisto...	
	
Cena	v	
Princesa	e	os	da	cena	anterior	
Entra	Princesa	 com	a	bandagem	nos	braços	 reverencia	 a	Rainha,	 a	qual	 em	cólera	a	
expulsa	por	 ter	visto	a	bandagem,	 se	altera	e	balbuciante	não	diz	palavra,	ao	 final	o	
Conde	 revela	 seu	 amor	 que	 há	 cinco	 anos	 arde	 pela	 Rainha,	mas	 que	 jamais	 ousou	
revelar,	 ela	 o	 manda	 calar,	 e	 que	 dentro	 de	 três	 dias	 esteja	 fora	 de	 seu	 Reino,	
assustado	 com	 sua	 temeridade,	 ele	 pede	que	 se	 os	 seus	 serviços	 prestados	 à	 Coroa	
permitissem	que	ele	seja	privado	de	sua	vida,	ao	ivés	do	exílio,	ela	diz	que	ele	parta	e	
não	 responda	mais,	ele	 sai	 confuso,	ela	 se	compadece,	muda	de	 idéia	e	diz	que	não	
quer	que	ele	parta	pois	o	ama	grandemente;	Nisto...	
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Cena	vi	
Ubaldo	e	Rainha	
Entra	Ubaldo	e	faz	reverência,	Rainha	pergunta	se	existem	súplicas	a	serem	atendidas,	
ele	diz	que	existem	muitas,	ela	não	responde,	ela	pergunta	se	o	Conde	de	Essex	é	bem	
visto	 pela	 Corte,	mas	 que	 ele	 lhe	 diga	 a	 verdade,	 ele	 diz	 que	o	 Conde	 é	 amado	por	
todos,	 ela	 diz	 à	 parte:	 nós	 o	 mandaremos	 à	 julgamento;	 manda	 Ubaldo	 embora,	
dizendo	que	coloque	as	petições	em	ordem;	Nisto...	
	
Cena	vii	
Rainha,	Delfim	e	Princesa	
Delfim	faz	reverência	à	Rainha,	e	diz	que	a	Princesa	deseja	o	Conde	de	Essex	para	ser	
seu	esposo,	e	deseja	sua	aprovação;	a	Rainha	pergunta,	estupefata,	se	havia	ocorrido	
alguma	novidade	na	corte,	ele	diz	que	não,	ela	diz	que	não	devem	ficar	impunes	os	que	
ultrajam	a	Rainha,	ele	diz	que	o	Conde	é	conhecido	por	sua	lealdade,	ela	diz:	ele	é	fiel	
se	fiel	se	deve	chamar	àquele	que	conspira	contra	seu	príncipe.	Delfim	diz:	que	fiel	se	
pode	chamar	àquele	súdito	que	muitas	vezes	arriscou	sua	própria	vida	para	manter	a	
Coroa	 na	 cabeça	 de	 seu	 Rei,	 ela	 silencia,	 agradece	 aos	 céus	 por	 ter	 nascido	 forte,	
depois	se	volta	à	Princesa	e	pergunta	quais	pretensões	tem	ela	com	relação	ao	Conde;	
a	Princesa	responde:	as	mesma	pretensões	que	a	Rainha	tem	com	relação	ao	Conde.	
Rainha:	De	que	modo?	Princesa:	de	amor.	Rainha	se	enraivece,	dizendo	que	deixe	de	
lado	este	assunto.	A	Princesa	 cuja	 vontade	não	 se	pode	violar,	 diz	que	quer	 amá-lo,	
Rainha	se	levanta,	ameaçando-a,	diz:	você	deixará	de	lado	o	amor,	e	entra.	Princesa	diz	
que	não	lhe	basta	possuir	um	reino	injustamente,	quer	também	roubar-lhe	o	amante,	
diz	que	quer	se	vingar-se	da	Rainha,	e	sai	de	cena.	
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Cena	viii	
Conde	e	Cola	
O	Conde	agradece	ironicamente	ao	servo	por	ter	causado	sua	ruína,	e	diz	que	irá	mata-
lo,	o	servo	roga	que	o	Conde	dê	ouvidos	à	razão	e	silencia,	o	Conde	diz	da	bandagem,	
Cola	 lhe	diz	que	a	Princesa	 lhe	 roubou,	com	vontade	de	matar	a	seu	servo,	o	Conde	
sabe	que	será	condenado	à	morte,	e	portanto	precisa	fugir,	mas	resolve	que	não	quer	
partir,	 pois	 se	 a	 Rainha	 é	 Cruel,	 ele	 é	 fiel;	 Cola	 pergunta	 se	 ele	 quer	 que	 conte	 o	
ocorrido	à	Rainha;	Ele	diz	não,	que	quer	ir	sozinho	ao	quarto	dela,	e	sendo	próxima	a	
noite,	tudo	se	cumprirá.	E	Parte,	lamentando-se	de	sua	sorte.	
	
Cena	ix	
Bagolino	sozinho	
Bagolino	 com	 dois	 castiçais,	 arruma	 uma	mesinha	 para	 escrever;	 quando	 tudo	 está	
acomodado,	 inclusive	 ele	 mesmo	 com	 suas	 súplicas	 absurdas,	 senta,	 começa	 a	
praguejar,	atira	os	castiçais;	Nisto...	
	
Cena	x	
Ubaldo,	Rainha	e	Conde	
Ubaldo	lê	uma	súplica	do	Conde	na	qual	pede	para	ser	nomeado	Capitão	da	Guarda	de	
Sua	Majestade	a	Rainha,	a	pega,	a	descarta,	enquanto	lê	uma	outra	súplica	do	Senhor	
N.	 pedindo	 o	 despacho	 de	 um	 processo	 seu,	 a	 Rainha	 a	 descarta,	 diz	 a	 todos	 que	
partirá,	 sentindo	 se	mal,	 quer	 repousar;	 vai	 para	 seus	 aposetos	 e	 adormece	 em	 sua	
cadeira;	Nisto...	
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Cena	xi	
Conde	e	Rainha	
O	Conde	vê	que	a	Rainha	dorme,	faz	cena	sobre	sua	beleza;	ao	final	da	frase	diz:	ó	bela	
amada,	 se	 de	 vós	 também	 fosse	 eu	 amado;	 ela	 responde	 sonhando:	 Sim,	 aquele	 a	
quem	eu	amo,	amo	de	fato.	Ele	apavorado	se	esconde.	A	Rainha	continua:	quem	disse	
o	contrário...	Enquanto	ela	diz	isto	ele	se	aproxima,	quer	beija-lá	dormindo;	Nisto...	
	
Cena	xii	
Conde,	Rainha,	Princesa	e	Corte	
Entra	Princesa	com	uma	pistola	nas	mãos	e	atira	contra	a	Rainha,	no	momento	do	tiro	
o	Conde	desvia	a	mão	da	princesa	e	os	disparos	vão	para	o	alto,	ele	tira	a	pistola	das	
mãos	da	Princesa,	 a	Rainha	acorda,	a	Princesa	 já	 fugiu.	A	Corte	vem	pelo	barulho,	a	
Rainha	o	manda	prender,	a	arma	em	suas	mãos	o	incrimina,	Rainha	sai	ultrajada	junto	
com	a	Corte,	o	Conde	vai	à	prisão.	
	
	
Cena	xiii	
Capitano,	Pulcinella,	Cola	e	Bagolino	
Vem	 e	 fazem	 Cola	 prisioneiro,	 enquanto	 ele	 falava	 sozinho	 que	 as	 coisas	 com	 seu	
mestre	 iam	bem,	eles	dizem	que	ele	é	uma	peça	 importante	para	a	Rainha,	um	álibi	
contra	seu	mestre,	o	Conde,	ele	pergunta	por	que,	eles	respondem	porque	ele	tentou	
matar	a	Rainha,	ele	 se	desculpa,	Capitano	o	 revista	e	encontra	uma	carta,	destinada	
aos	Excelentíssimos	Príncipes,	 pergunta	que	 carta	é	 aquela,	 ele	 alega	 ser	 a	 conta	da	
lavanderia,	Capitano	leva	a	carta	até	a	Rainha,	e	antes	de	sair	ordena	que	o	retenham	
até	sua	volta;	Nisto...	
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Cena	xiv	
Pulcinella	e	os	personagens	da	cena	anterior	
Cola	quer	vingar-se	do	caso	no	qual	lhe	roubaram	a	roupa,	lamentosamente	ele	roga,	
eles	não	fazem	caso,	Cola	depois	de	muita	conversa,	 finge	amarrar	um	sapato,	ataca	
Pulcinella	e	Bagolino	por	um	pé,	os	faz	caírem,	foge,	fim	do	segundo	ato.	
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TERCEIRO	ATO	
	
Cena	i	
Conde	na	prisão	e	Rainha	
Conde	se	 lamenta	da	falsidade	da	Corte,	nisto	vem	a	Rainha	mascarada,	pergunta	ao	
Conde	porque	está	preso,	ele	diz	porque	é	inocente	e	porque	vive	na	Corte,	ela	diz	que	
vem	para	ajuda-lo	e	libertá-lo,	Conde	agradece,	mas	diz	para	ela	não	se	preocupar,	ela	
insiste;	ele	diz	que	não	quer	negar	seu	destino,	e	que	no	fim	da	vida	mais	cruel	seria,	
tentar	se	 interpor	contra	o	destino,	e	diz:	ó	minha	bela	Rainha;	dos	olhos	reluzentes;	
do	 outro	 lado,	 apesar	 da	 máscara,	 ele	 reconheceu	 sua	 beleza,	 não	 a	 pode	 nomear	
senão	como	Afrodite,	A	Rainha	 talvez	me	 lembra,	ele	diz,	 aquela	que	defendi	noites	
atrás	no	jardim,	depois	a	roga	que	revele	seu	rosto;	ela	antes	de	se	revelar,	pede	que	
ele	pegue	a	chave,	com	a	qual	poderá	abrir	o	cárcere,	e	fugir;	ele	recusa,	e	diz	que	não,	
ela	diz	que	se	não	a	quer	ver	morta	pegue	a	chave		e	fuja;	ele	a	pega,	novamente	roga	
que	ela	descubra	o	rosto,	ela	diz	que	a	visão	de	seu	rosto	lhe	causará	terror,	ele	diz	que	
não	pode	causar	terror	a	beleza	do	Paraíso,	ela	mais	uma	vez	repete	que	lhe	causará	
terror,	mas	 ao	 fim	 se	 descobre,	 ele	 ao	 vê-la	 cai	 de	 joelhos	 e	 grita,	 pois	 ela	 é	muito	
bondosa	com	ele;	ela	diz	que	ele	não	demore	para	abrir	a	prisão	e	por-se	em	fuga;	ele	
diz	que	não,	que	quer	morrer	para	não	ter	mais	que	do	que	se	arrepender,	ele	joga	a	
chave	em	um	poço,	e	se	esconde	do	olhar	da	Rainha;	ela	diz	que	de	outra	maneira	não	
poderá	salvá-lo,	mas	que	mesmo	assim	quer	fazer	o	possível	para	que	ele	não	morra.	
	
Cena	ii	
Conde	e	Cola	
Conde	vai	à	janela	chamando	Cola,	Cola	está	com	uma	barba	postiça,	cumprimenta	o	
patrão,	 Cola	 pergunta	 o	 que	 será	 feito	 de	 seu	 patrão,	 o	 Conde	 responde	 que	 será	
decapitado,	Cola	se	lamenta;	depois	pede	ao	Conde	que	lhe	faça	um	testamento,	que	
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lhe	deixe	alguma	coisa	a	mais	que	seu	salário.	O	Conde	lhe	deixa	quatrocentos	dobrões	
e	uma	propriedade,	depois	escreve	uma	carta,	para	que	Cola	leve	à	Princesa	Lucinda,	e	
que	diz	as	seguintes	palavras:	que	nem	sempre	o	Conde	de	Essex	tirará	a	pistola	de	sua	
mão;	cumprimentando-se,	Cola	e	seu	Patrão	se	despedem.	
	
Cena	iii	
Rainha	e	Ubaldo	
Ubaldo	diz	à	Rainha	que	o	Conde	está	na	prisão	conforme	ela	havia	ordenado,	e	pede	
mais	ordens	a	 respeito	do	que	deve	ser	 feito,	ela	diz	que	ele	assista	pessoalmente	a	
morte,	mas	que	não	faça	cumprir	a	justiça	antes	de	ouvi-la	chamá-lo	duas	vezes;	assim	
ele	promete,	e	entra	na	prisão.	
	
Cena	iv	
Rainha	e	Corte	
A	Rainha	diz:	o	que	dizem	da	prisão	do	Conde?	Eles	dizem	que	os	traidores	devem	ser	
punidos.	Rainha	manda	que	se	retirem,	todos	saem,	fica	em	cena	a	Rainha	pesarosa;	
Nisto...	
	
Cena	v	
Rainha	e	Cola	
Passa	Cola,	a	Rainha	o	vê,	pergunta	onde	vai,	ela	vê	a	carta,	ela	 lhe	 toma	a	carta	da	
mão,	a	lê,	percebe	a	inocência	do	Conde,	muito	alegre	chama	Ubaldo,	o	qual	ao	ouvir	o	
chamado	da	Rainha	duas	vezes,	executa	a	sentença,	depois	sai	com	a	cabeça	do	Conde	
em	uma	bacia.	A	Rainha	se	lamenta	depois	se	suicida.	Fim	da	tragédia.	
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COISAS	NECESSÁRIAS	
Uma	cabeça	de	papelão	que	se	assemelhe	ao	Conde	
Máscara	e	manto	para	a	Rainha	
Pistola	
Uma	bandagem	
Um	molho	de	chaves	
Uma	bacia	
Quarto	da	Rainha	
Colar	de	ouro	para	o	servo	
	Uma	roupa	ridícula	para	o	mesmo	
Cartas	e	súplicas	
Papel	e	tinta	
Mesa	e	sino	
Dois	castiçais	de	prata	com	velas	
Uma	chave	para	a	Rainha.	
________________________________________	
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ANEXO	V:	TRADUÇÃO	DO	TEXTO	“A	BARRACA	DE	FEIRA”	DE	V.	E.	MEIERHOLD	
	
A	Barraca	de	Feira	(1914)	127	
		 Escrito	por	Meierhold	e	I.	Bondi	para	publicação	no	livro	2	da	revista	Liubov	K	
Trem	Apelsinam	(O	Amor	de	Três	Laranjas)	em	1914.	
Tradução	livre	realizada	por	Rodrigo	Pocidônio	para	fins	de	estudo,	em	2014.	
	
“Balbuciante,	 enlameado,	 e	 negro	 O	
caminho	 preso	 ao	 nevoeiro.	 	 Rola	 uma	
carroça	 que	 balança	 Ensopada,	 minha	
barraca	de	feira”	
A.	Blok	
	
1	
	 Dois	tristes	pangarés	puxam	uma	carroça-teatro	encharcada,	mas	o	ator...	Olha	
com	qual	força	e	qual	orgulho	e	diz:	minha	carroça.	
	 	
“E	em	um	canto	Colombina	organiza	as	roupas	esfarrapadas	feitas	de	trapos	e	
retalhos	 multicoloridos”.	 Ela	 os	 organiza	 sussurrando,	 alegre:	 meus	 farrapos	
multicoloridos.	
	 	
Minha	carroça.	Meus	figurinos	multicoloridos,	feitos	de	retalhos	e	trapos.	Meus	
tristes	pangarés.	Minhas	canções	vindas	de	alhures,	minhas	cantigas.	
																																								 																				
127	Tradução	realizada	a	partir	da	tradução	francesa	de	Beatrice	Picon-Vallin:	“La	Baraque	de	Foire”	 in:	
MEYERHOLD,	Vsévolod.	Écrits	sur	le	Théâtre	Vol.	I,	Laussane:	L’Age	d’Homme,	2001.	pp.	259	-	265.	(N.	da	
T.)	
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	 No	 que	 se	 transformou,	 hoje	 em	 dia,	 este	 ator	 que	 fala	 das	 alegrias	 de	 seus	
domínios?	
	 	
Existem	atores	de	outrora	cujos	retratos	manchados	parecem	hoje	nos	falar	de	
seus	telões	de	cenário,	de	suas	ribaltas,	de	seus	poetas	preferidos.	
	 	
Em	seu	passo	ligeiro,	ele	virá,	como	esperamos.	Dois	espelhos	um	em	face	do	
outro,	e	nos	dois	lados	velas,	como	na	noite	da	Epifania,	criando	um	corredor	infinito	e	
seus	quadros	dourados	definindo	a	sucessão	de	muitas	épocas	teatrais.	
	 	
E	 nós	 já	 sabemos	 que,	 cruzando	 fronteira	 após	 fronteira	 de	 cada	 seção	 do	
corredor	de	reflexos,	carregando	sobre	elas	a	marca	de	cada	uma	destas	épocas,	ele	
chegará,	o	prometido.	
	 	
Doravante	o	antigo	se	refletirá	no	novo	e	de	uma	maneira	nova,	então	chegará	
o	tão	esperado	novo	ator.	
	
2	
	 Antes	mesmo	de	haver	cruzado	a	fronteira	sagrada,	o	emigrante	prestes	a	sair	
do	país	das	maravilhas	está	pleno	de	uma	 fé	 sólida:	 ele	 sabe	que	 toda	obra	de	arte	
tem,	 através	 da	 personalidade	 de	 seu	 criador,	 visões	 esquecidas	 deste	 passado	
longínquo	e	que	somente	ele	poderá	tocar	seus	segredos,	e	que	os	homens	desenham	
a	 realidade	 não	 de	 acordo	 com	 os	 livros,	 mas	 de	 acordo	 com	 as	 palavras	 e	 gestos	
daquele	que	parece	ter	ressuscitado	de	dentre	os	mortos.	
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O	que	há	de	estranho	neste	criador	contemporâneo	que	nos	dá	muitas	vezes	a	
impressão	 de	 haver	 também	 vivido,	 sobre	 as	 praças	 de	 Nápoles	 no	 final	 da	
Renascença,	 ao	 redor	 do	 Globe	 Theatre	 na	 época	 da	 Old	 Merry	 England,	 em	 um	
ridotto128	veneziano	ou	nos	teatros	de	feira	dos	subúrbios	de	Saint-German?	
	 	
Antes	mesmo	de	haver	cruzado	a	fronteira	sagrada,	o	novo	ator	já	sabe	que	de	
sua	maestria	técnica	deverá	nascer	uma	obra	de	arte	na	qual	sua	personalidade	jorrará	
através	 de	 uma	 máscara	 que	 dissimula	 nele	 os	 traços	 de	 outras	 máscaras	 que	 em	
outras	pessoas,	em	outras	circunstâncias,	em	outro	momento,	já	foram	vistas.	
	 	
É	 por	 esta	 razão	 que	o	 ator	 obstinadamente	 aspira	mergulhar	 no	 estudo	das	
fabulosas	técnicas	das	épocas	nas	quais	o	teatro	era	teatral.	
	 	
E,	 em	 breve,	 o	 novo	 ator	 pergunta:	 qual	 deve,	 portanto	 ser	 meu	 teatro?	 A	
maneira	apaixonada	com	que	ele	pronuncia	a	palavra	“meu”	basta:	sabemos	de	pronto	
que	no	céu	de	suas	cantigas,	as	antigas	trilhas	serão	reabertas.	
	 	
3	
O	ator	cruza	a	fronteira	de	um	teatro	que	ninguém	lhe	autorizou	a	chamar	de	
seu,	e	à	luz	mesquinha	de	lampadinhas	avermelhadas,	ele	entra	em	cena.	Então	aqui	
ele	está,	neste	lugar	sagrado	no	qual	se	realizam	milagres!	Mas	aqui	lhe	parece,	como	
tudo	 ao	 novo	 ator,	 empoeirado	 e	 miserável,	 desprovido	 da	 mínima	 alegria!	 Ele	
pesquisa	longamente	a	cena,	ele	olha	as	varas	de	cenários	mergulhadas	na	penumbra,	
ele	tenta	puxar	as	cordas	da	maquinaria.	 	É	aqui	que	se	devem	operar	milagres,	aqui	
que	sob	os	olhos	do	público	pode-se	fazer	desaparecer	toda	uma	cidade,	todo	um	país.	
																																								 																				
128	Famosos	cassinos	clandestinos	de	Veneza	no	século	XVII	onde	também	haviam	apresentações	cênicas	
ligadas	à	Commedia	dell’Arte.	Segundo	Beatrice	Picon-Vallin	também	se	refere	ao	foyer	de	um	teatro	no	
qual	também	pode	haver	apresentações	teatrais.	(N.	da	T.)	
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Sobre	 a	 cena,	 o	 ator	 encontrou	 os	 estratagemas:	 triângulo,	 círculo,	 quadrado.	 E	 se	
colocarmos	em	movimento	este	 cômico	brinquedo,	 se	o	 fizermos	desaparecer	 sob	o	
chão	do	palco?	Aqui	está	ele	descendo	uma	escadaria	estreita	 como	uma	escada	de	
cordas	de	um	barco.	O	recém-chegado	sente	que	nenhuma	das	soluções	do	construtor	
é	acidental:	nem	as	pilastras	que	sustentam	o	teto,	nem	as	secas	tábuas	de	madeira	de	
abeto	que	fornecem	a	estrutura	para	o	chão	do	palco.	Tudo	isso	lembra	as	estranhas	
entranhas	do	piano,	quando	o	afinador	atencioso	o	livra	um	instante	de	sua	tampa.	
	
As	mãos	 nervosas	 batem	os	 pequenos	 ossos	 de	marfim	do	 teclado,	 ligados	 a	
pequenos	 martelos,	 que	 extraem	 de	 finas	 cordas	 de	 aço	 melodias	 nunca	 dantes	
ouvidas.	
	
Então	ele	pulou	aqui	sobre	estas	finas	tábuas,	mas	por	que?	Porque	lá	em	cima,	
pela	 portinhola	 aberta,	 surgiam	 perto	 da	 ribalta	 iluminada	 os	 fantasmas	 teatrais?	O	
subsolo,	 com	 seus	 numerosos	 pavimentos,	 é	 um	 lugar	 ideal	 para	 abrigar	 forças	
infernais	 que	 à	 noite,	 sob	 a	 luz	 de	 lamparinas	 festivas,	 aparecem	 diante	 do	 público	
segundo	o	grande	princípio	do	deus	ex	machina.	
	
O	 ator	 quis	 voltar	 para	 cima	 do	 palco	 por	 uma	 portinhola,	 mas	 todas	 as	
portinholas	 estão	 enferrujadas	 e	 parecem	 para	 sempre	 seladas.	 Ninguém	 dentre	 o	
público	irá	mais	sair	do	inferno,	nem	os	diabos,	nem	os	fantasmas.	
	
Sobre	 a	 cena,	 no	 fundo,	 longe	 da	 ribalta,	 o	 chão	 é	 inclinado.	 O	 cenógrafo	
posiciona	seus	cenários	do	proscênio	ao	fundo	do	palco,	de	tal	maneira	que	as	leis	da	
perspectiva	 são	 rigorosamente	 respeitadas,	 de	 maneira	 que	 os	 telões	 pintados	
diminuem	 progressivamente	 de	 tamanho	 na	medida	 em	 que	 se	 afastam	 da	 ribalta.	
Mas	 e	 as	 figuras	 humanas?	 É	 que	 elas	 não	 diminuem	 quando	 os	 atores	 deixam	 o	
proscênio	para	o	fundo	do	palco.	“E	em	outros	lugares,	eu	vi	sobre	o	tablado	organizar-
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se	 a	 chegada	 de	 Lohengrin129	 sobre	 seu	 cisne.	No	 terceiro	 plano	 da	 cena,	 sobre	 um	
cisne	bem	pequeno	avança	um	garotinho	de	cinco	anos,	no	segundo	plano,	sobre	um	
cisne	 maior	 se	 encontra	 um	 garoto	 de	 doze	 anos,	 e	 é	 somente	 no	 primeiro	 plano,	
sobre	 um	 cisne	 de	 tamanho	 normal,	 que	 aparece	 solenemente	 o	 primo	 tenore	 ele	
mesmo.	Oh	Bayreuth130	que	tudo	nos	ensinou!”	Estes	pequenos	garotos	empoleirados	
sobre	 seus	 cisnes	 inspiram	 essa	 melancolia	 que	 poderiam	 somente	 suscitar	 os	
desenhos	do	divino	Callot,131	quando	o	novo	ator	 imprevistamente	 ressuscitá-los	em	
sua	 memória.	 No	 primeiro	 plano,	 a	 alta	 figura	 do	 Pantaleão	 e	 ao	 fundo,	 quase	
imperceptíveis,	 robustos	 como	 cabeças	 de	 alfinetes,	 os	 soldados	 que	 no	 lugar	 de	
lanças	são	munidos	de	finas	agulhas.	Foi,	portanto	assim	que	Callot	pôde	desenhar	os	
personagens	de	seus	sonhos?	Ele	pôde	porque	não	havia	nele	a	vontade	de	esconder	
seus	atores	atrás	de	pilastras	e,	 ao	dispô-los	 às	 vezes	ao	 fundo,	 às	 vezes	ao	 lado	da	
cena,	 todos	 os	 figurinos	 eram	 deixados	 às	 vistas	 do	 espectador.	 Quanto	 aos	 seus	
personagens	 principais	 ele	 os	 deixava,	 em	 certa	 composição,	 colocados	 sobre	 o	
proscênio.	
	
Ao	 se	 esforçar	 para	 reproduzir	 todas	 as	 sinuosidades	 dos	 personagens	
inesquecíveis	deste	maravilhoso	desenhista,	o	ator	caminha	em	direção	ao	proscênio,	
ou	sob	a	máscara	de	Celi,	ou	sob	a	de	Truffaldino,	e	ele	sabe	que	atrás	dele,	como	por	
milagre,	 os	 anões-fantasmas	 de	 Callot	 são	 postos	 em	 cena	 através	 de	 seus	 tipos:	 o	
Dotore	com	seu	clister132	sob	o	braço,	Esmeraldina	e	seu	pandeiro	à	mão	e	Odoardo	
brandindo	 sua	 espada.	 Já	 não	 precisamos	 de	 pequenos	 garotos	 empoleirados	 sobre	
cisnes!	Melhor	 cortar	 pequenos	 personagens	 de	 papelão.	 E	 o	 ator	 correu	 apressado	
																																								 																				
129	 Lohengrin	 é	 uma	 personagem,	 protagonista	 de	 uma	 ópera	 homônima	 de	 Richard	 Wagner,	 é	 um	
cavaleiro	do	Santo	Graal	que	chega	em	um	barco	puxado	por	um	cisne.	(N.	da	T.)	
	
130	Referência	 ao	Bayreuth	 Festspielhaus	 (Teatro	do	 Festival	 de	Bayreuth)	 casa	de	ópera	 localizada	na	
cidade	de	Bayreuth,	na	Baviera	onde	eram	apresentadas	a	maioria	das	óperas	de	Wagner.	(N.	da	T.)	
	
131	Jacques	Callot,	desenhista	e	gravurista	do	século	XVI	cuja	obra	lida	com	o	grotesco	em	oposição	ao	
real,	 retratou	de	 cenas	históricas	ao	 feérico	universo	da	Commedia	dell’Arte	 e	do	 carnaval	 fiorentino,	
passando	por	quadros	da	vida	cotidiana.	Ver	INFRA	pp.	59	-	62.	(N.	da	T.)	
	
132	 Espécie	de	 seringa	muito	 grande	e	 com	um	pequeno	 tubo	no	 lugar	da	 agulha,	 utilizada	para	 fazer	
lavagens	 intestinais	 por	 via	 retal.	Na	 iconografia	 da	Commedia	 dell’Arte,	 algumas	máscaras	aparecem	
muitas	vezes	segurando	um	destes	clisteres.	Ver	INFRA	p.	59.	(N.	do	T.)	
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para	o	depósito	de	adereços.		Espadas	de	madeira,	capacetes	de	papelão,	máscaras	de	
papel-machê,	 de	 tule,	 de	 folhas	 de	metal,	 de	 tela...	 Todas	 estas	 coisas	 que	 não	 são	
nada	 respeitadas	 hoje	 em	 dia.	 Os	 adereços	 de	 hoje	 são	 vultuosos,	 construídos	 em	
oficinas	 renomadas,	 a	 partir	 de	 desenhos	 de	 importantes	 cenógrafos	 e	 substituíram	
completamente	os	objetos	deste	reino	do	papelão.	 	Aqui	está,	na	poeira,	um	baú	de	
vime.	 	 O	 ator	 o	 abre	 e	 encontra	 narizes,	 de	 diferentes	 formas	 e	 diferentes	 cores,	
nenhum	 com	 a	 forma	 ou	 a	 cor	 de	 um	 nariz	 verdadeiro.	 Ele	 apanha	 o	 baú	
impetuosamente,	mas	 esbarra	 em	 algo	 com	 a	manga	 de	 sua	 camisa	 e	 derruba	 uma	
caixa.	Um	sino	de	prata	escapa	e	rola	tilintando.	Ele	o	guarda	em	seu	bolso	(para	trazer	
boa	sorte)	e	usando	um	nariz	falso,	sobe	novamente	no	palco;	Mas	não	encontra	lugar	
onde	se	esconder.	Ele	não	encontra	nada	além	daquele	tecido	arrogante	com	o	qual	se	
enfeitava	 antigamente	 o	 proscênio	 ao	 invés	 de	 usar	 cenários	 pintados.	 Da	 capa	 do	
Arlequim,	em	cujos	volteios	o	imprudente	personagem	se	escondeu	outrora,	não	resta	
nenhum	traço.	
	
O	 teatro	 conservou	 seu	 antigo	 vocabulário,	mas	 ninguém	 conhece	 nem	 quer	
conhecer	 o	 verdadeiro	 sentido	 dessas	 palavras.	 Essas	 palavras,	 consagradas	 pelos	
grandes	tablados	de	outrora,	são	hoje	em	dia	ocas	de	sentido.	
	
4	
Como	tudo	é	simples	e	claro.	Aqui	estão,	as	leis	do	teatro.	O	que	pensam	eles	
então,	 esses	 homens	 estranhos	 que	 não	 sabem	 como	 pôr	 em	 cena	 a	 chegada	 de	
Lohengrin?	
	
O	 novo	 ator	 compreende	 todas	 as	 leis	 do	 teatro.	 Ele	 intui	 estas	 leis	 quando	
examina	o	 teatro	 vazio,	 quando,	 perturbado,	 percorre	o	palco	deserto,	 quando	 suas	
mãos	seguram	uma	taça	de	papelão,	quando	ele	contempla	 longamente	a	o	 foço	da	
orquestra	vazio	e	os	púlpitos	negros	dos	músicos.	
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Sim,	o	teatro	é	um	reino.	Mas	seu	rei	evidentemente	não	é	o	encenador,	como	
afirmou	recentemente	Gordon	Craig;	o	encenador	não	é	mais	que,	quiçá,	o	primeiro	
ministro,	 aquele	 que	 conhece	 as	 leis	 melhor	 que	 os	 outros.	 O	 novo	 ator	 não	 está,	
contudo,	interessado	em	ser	o	Rei,	mas	transformando	o	teatro	no	país	das	maravilhas	
ele	 evoca	 suas	 riquezas,	 semelhantes	 às	 flores	 japonesas:	 joga-se	 na	 água	 uma	
pequena	 bola	 seca	 e	 incolor,	 e	 então	 brotam	 grandes	 arabescos	 de	 cores	 vivas.	 No	
teatro,	 durante	 o	 dia,	 todo	 o	 infinito	 que	 lhe	 pertence	 se	 deposita	 quem	 sabe	 nas	
finíssimas	 camadas	de	poeira	 sobre	as	pilastras,	 sobre	os	 figurinos	abandonados	nas	
caixas	vazias,	sobre	os	telões	e	as	varas	de	cenários...	Então,	que	se	acenda	o	fogo	dos	
refletores,	que	a	orquestra	inicie	o	prelúdio,	e	sem	explosões	nem	choques,	como	uma	
bruma	imponderável,	talvez	como	os	reflexos	de	espelhos	sem	nome,	como	uma	flor	
japonesa,	a	“matéria”	 liberta	se	concretiza	de	uma	só	vez	e	as	fronteiras	do	tal	reino	
deixam,	em	seguida,	de	existir.	
	
O	teatro	não	precisa	 imitar	a	vida,	porque	a	vida	no	teatro,	como	toda	a	vida	
sobre	um	tablado,	é	particular,	situada	sobre	outro	plano	que	não	o	da	vida	cotidiana.	
	
No	 teatro	 o	 ponto	 não	 é	 a	 necessidade	 de	 imitar	 a	 vida,	 esforçando-se	 para	
copiar	 seu	 invólucro	 formal,	 porque	 o	 teatro	 é	 munido	 de	 seus	 próprios	 meios	 de	
expressão,	 que	 são	 teatrais,	 porque	 o	 teatro	 tem	 uma	 linguagem	 própria,	
compreensível	a	todos	e	que	lhe	permite	se	comunicar	com	o	público.	
	
Sim,	 o	 teatro	 tem	 suas	 próprias	 leis,	 seu	 próprio	 código.	 Quem	 porventura	
alegou	que	no	teatro	o	preto	é	uma	cor	de	luto?	Não,	no	teatro	o	luto	pode	ser	talvez	
até	cor-de-rosa,	e	a	braçadeira	negra	símbolo	de	alegria	suprema.	
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O	 teatro	 ignora	 a	 perspectiva	 geométrica.	 Porque,	 depois	 de	 uma	 brusca	
transfiguração	 todos	 os	 planos	 são	 reorganizados	 e	 todos	 os	 objetos	 perdem	 sua	
relação	habitual.	
	
No	teatro	o	espaço	não	tem	limites:	o	ator	pode	se	deslocar	para	tão	longe,	ao	
ponto	de	sua	sonora	voz	não	poder	mais	ser	ouvida.	
	
E	 o	 teatro	 pode	 forçar	 o	 tempo	 a	 correr	 mais	 lento	 ou	 mais	 rápido,	 e	 em	
qualquer	 momento,	 ele	 pode	 suspendê-lo	 completamente.	 Um	 segundo	 pode	 se	
subdividir	em	mil	partes,	e	o	balançar	de	um	relógio	pode	congelar,	tanto	como	oscilar	
lentamente.	
	
É	 assim	que,	 em	 toda	 sua	 simplicidade,	 as	 leis	 do	 teatro	 são	 visíveis	 ao	novo	
ator.	
............................................................................................................................................	
	
5	
“Olhe;	o	fogo	
Se	aproxima	a	nossa	esquerda...	
Você	vê	as	chamas?	Você	vê	a	ligeira	fumaça?	
É	com	certeza	a	Rainha	em	pessoa...”	
A.	Blok	
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	 Quando,	 nas	 pilastras,	 a	 escuridão	 se	 faz,	 assustadora,	 o	 ator	 perturbado	 se	
deixa	cair	sobre	a	rocha	de	Vênus	de	Tannhaüser133	e	assim	é	como	ele	vê	seu	reino.	
	
	 Toda	 a	 cidade	 está	 em	 pé,	 como	 por	 conta	 de	 um	 fogo	 de	 artifício.	 Os	
vendedores	 ambulantes	 de	 doces	 vão	 e	 vem	 e	 os	 vendedores	 de	 brinquedos,	 os	
adivinhos	com	seus	papagaios	engaiolados	ou	sobre	seus	ombros,	os	prestidigitadores	
e	 os	mendigos.	 Dentro	 de	 automóveis	 passam	 senhores	 em	 smoking	 ou	 em	 fraque	
com	seus	cavaleiros	vestidos	de	seda	brilhante.	
	
	 Um	quiosque	–	que	de	fora	parece	de	vindo	de	um	velho	e	pacato	parque	–	se	
encontra	armado,	por	milagre,	em	uma	rua	barulhenta	e	iluminada.	O	que	vemos,	não	
é	nem	um	vitral	ornamental,	nem	uma	bandeira	clara	estampada	com	uma	estrela	de	
fogo,	e	sim	seis	gigantescas	janelas	com,	como	uma	loja,	um	xale	indiano	transparente	
atrás	do	qual	brilha	uma	multidão	de	velas.	
	
	 Ele	 entrou	 no	 teatro.	 Imediatamente,	 o	 lugar	 se	 imergiu	 em	 seu	 ritmo	
maravilhoso;	 logo	que	ele	começou	a	percorrer	o	corredor	 iluminado	pelas	velas,	ele	
sentiu	 que	 fazia	 parte	 daquilo	 que	 era	 realizado	 ali,	 sobre	 a	 cena,	 na	 sala	 de	
espetáculo,	sob	os	olhos	e	nos	corações	dos	atores	e	dos	outros,	de	todos	que	foram	
como	ele	à	festa.	
	
	 É	agradável	não	 ter	as	mãos	abarrotadas	de	vários	casacos,	chapéus	e	de	um	
bilhete	 de	 entrada.	 E	 não	 há	 porteiros	 para	 barrar	 sua	 entrada	 na	 sala	 onde	 você	
solicitará	uma	música	cada	vez	mais	de	perto.	
																																								 																				
133	Ópera	de	Richard	Wagner	que	conta	a	história	de	um	menestrel	que	renega	seu	voto	de	busca	ao	
amor	sublime	e	elevado	e	se	entrega	à	paixão	carnal	personificada	em	uma	mundana	mulher	de	nome	
Vênus.	
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	 A	sala	é	 iluminada.	Lá,	através	da	plateia,	três	corredores	conduzem	ao	palco:	
dois	laterais	ao	longo	das	paredes,	e	o	terceiro	ao	centro.	Em	um	deles,	esta	noite,	um	
ator	atuará	o	papel	de	um	escravo	ou	de	um	grande	senhor;	ele	refará	o	caminho	de	
uma	estrela.	E	não	será	ele,	participante	do	movimento	dos	sistemas,	que	enfeitiçará	
esta	plataforma	cênica	sobre	a	qual	surgirão	jardins,	cidades	ou	o	mar?	
	
	 Existem	duas	cortinas:	um	a	frente,	na	extremidade	do	tablado,	e	o	outro	bem	
no	 fundo.	 Os	 quatro	 lados	 do	 tablado	 são	 solenemente	 erigidos	 acima	 do	 piso,	
providos	de	degraus	que	conduzem	à	sala.		
	
	 O	espetáculo	ainda	não	começou.	O	ator	subiu	os	degraus	correndo.	Ele	desliza	
vigorosamente	atrás	da	cortina,	ele	se	encontra	sobre	o	palco,	ligeiramente	iluminado	
por	lanternas	coloridas.	Não	há	cenários,	mas	telões	pintados	em	seus	dois	lados.	Nem	
os	 maquinistas,	 nem	 os	 contrarregras	 têm	 acesso	 ao	 palco:	 são	 “os	 servos	 do	
proscênio”	 que	 cumprem	 sua	 tarefa.	 Eles	 também	 são	 atores,	 já	 que	 aqui	 existem	
atores	em	todos	os	lugares,	tanto	sobre	o	palco	como	na	sala.	
	
	 Em	uma	ordem,	repentinamente,	as	duas	cortinas	se	abrem:	verifica-se	na	sala	
um	 efeito	 de	 luz.	 O	 ator,	 só	 no	 centro	 do	 tablado	 assim	 como	 um	 supremo	
comandante	no	topo	de	uma	alta	montanha,	captura	em	um	rápido	olhar	tudo	que	o	
rodeia.	Ele	abriu	seu	caderno	de	notas,	mas	sobre	uma	de	suas	folhas	já	está	o	mapa	
do	quiosque	encantado.	
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Bem	como	o	astrólogo	agia	“segundo	as	exigências	de	doze	signos	do	zodíaco	e	
ainda	da	analogia	entre	a	música	e	as	estrelas”,	da	mesma	forma	alguém	traçou	este	
esquema	que	permite	elucidar	facilmente	a	complexidade	do	edifício	teatral.	
	
As	cortinas	são	novamente	fechadas.	Ele	quer	ver	a	sala	reservada	aos	atores,	
vontade	que	ele	satisfaz	como	em	um	sonho	quando	ele	olha	o	esquema	traçado	em	
seu	 caderno.	 Entreaberta	 a	 segunda	 cortina,	 o	 ator	 descobre	 uma	 sala	 clara,	 galeria	
comum	 a	 todos	 os	 participantes	 do	 espetáculo.	 São	 encontrados	 adereços	 e	 sobre	
ganchos	bem	alinhados,	sob	tábuas	ovais,	dentro	de	cestos	trançados,	os	figurinos.	Os	
atores	se	maquiam,	sentados	à	mesas	grandes	iluminadas	por	velas;	outros	se	vestem	
atrás	de	pequenos	biombos	facilmente	transportáveis.	
	
Em	 frente	 a	 um	 espelho	 alto,	 sentada	 em	 uma	 cadeira	 como	 se	 enfeitiçada,	
uma	atriz	do	espetáculo	de	hoje.	Um	cenógrafo	trabalha	ao	redor	dela	e,	com	gestos	
hábeis	 joga	 sobre	 ela	 maravilhosos	 tecidos	 que	 ele	 retira	 dos	 cestos	 trançados,	
compondo	 desta	 maneira	 seu	 figurino	 de	 uma	 noite,	 que	 amanhã	 não	 se	 repetirá.		
Pedaços	de	renda,	de	seda	e	de	brocado	alternados	ritmicamente	com	voil,	metal,	tela	
e	plumas	de	avestruz	ou	faisão.		
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	 Alguém	segura	com	precaução	uma	máscara	feita	de	papel	dourado	recortado,	
esperando	que	o	cenógrafo	cubra	o	rosto	da	atriz	enfeitiçada.	Queremos	ver	tudo	isto	
mais	de	perto,	mas	ninguém	entra	ali	sem	deixar	em	um	vestiário	especial	sua	roupa	
de	cidade	e	se	revestir	com	um	figurino	de	ator.	
	 	
A	 música	 não	 para	 um	 instante.	 Mas	 o	 espetáculo	 vai	 começar:	 um	 grande	
tambor	 ressoa,	 gongos	 repicam,	 flautas	 são	 tocadas.	 Impossível	 de	 retornar	 à	 sala	
passando	pelo	palco.	É	necessário	atravessar	as	salas	laterais,	ou	guardar	os	biombos	e	
os	volumosos	elementos	do	cenário,	e	depois	percorrer	os	corredores	circulares	como	
em	um	circo.	Quando	o	ator	 chega	à	 sala,	a	 representação	 já	 começou,	as	máscaras	
falam	com	uma	voz	cantada,	como	convém	ao	reino	da	Musica,	e	se	deslocam	sobre	o	
tablado	com	um	andar	próprio	de	um	espetáculo	de	desfile	marcial.	
	 	
	 Os	tapetes	são	com	o	ouro	e	o	mar.	Os	tecidos	que	compõem	os	figurinos	dos	
atores	 são	 como	vento	e	asas.	 E	não	 se	pode	distinguir	de	onde	vem	a	música	e	de	
onde	badalam	os	sinos...	
	 	
	 O	ator	acordou.	
	
6	
Suba	ator,	suba	ao	ponto	mais	alto	deste	teatro	do	qual	em	breve	fugirás!	Os	
degraus	 te	 conduzirão,	 através	 das	 varas	 de	 cenário,	 sobre	 passarelas	 empoeiradas	
todas	 retorcidas	 de	 cordas	 onde,	 à	 luz	 de	 pequenas	 lâmpadas	 sem	 brilho,	 os	
maquinistas	esperam	os	sinais.	
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Olhe	 uma	 última	 vez	 do	 alto	 da	 passarela	 mais	 elevada:	 em	 baixo,	 sobre	 o	
palco,	 onde	 se	 encontram	 os	 atores.	 Veja	 como	 tudo	 que	 eles	 chamam	 “viver	 em	
cena”,	esta	confusão	arbitrária,	parece	incoerente,	mesmo	grosseiro,	visto	lá	do	alto.	
	
Aí	aos	seus	pés	o	teatro	inteiro,	todo	o	reino	dessas	pessoas!	
	
Agora,	suba	mais	alto	ainda.	O	que	verás	será	extraordinário.	
	
Uma	escada	de	 ferro,	em	espiral,	 sobe	bem	no	alto.	Você	está	engajado	mas	
você	se	detém.	O	céu?	
	
Grandes	janelas	semicirculares	se	abrem	sobre	a	luz	azul	do	dia.	Não	é	porque	
esta	é	a	luz	do	dia,	ator,	que	o	que	você	vê	aqui	não	pertence	mais	aos	que	pisam	lá	
embaixo?	 Em	 silêncio,	 mestres	 da	 história	 do	 espetáculo,	 em	 milhares	 de	 rodas	
deslizam,	como	as	cordas	de	um	barco,	finos	cabos	de	aço.	Não	é	lá,	neste	silêncio,	em	
certa	organização	divina	de	fios	e	de	rodas	que	se	encontra	todo	o	sentido	e	todos	os	
segredos	do	trabalho	do	ator?	Você	sepultou	em	si	mesmo	o	segredo,	você	pode	agora	
abandonar	este	velho	teatro.	
	
Não	te	parece	que	as	altas	paredes	de	pedra	são	separadas	da	terra?	Tente	dar	
uma	olhada	pelas	janelas:	você	não	está	em	um	barco	que	navega?	
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ANEXO	VI:	TRADUÇÃO	DO	TEXTO	“VIVA	O	MALABARISTA!”	DE	V.	E.	MEIERHOLD	
	
Viva	o	Malabarista!	(1917)134	
Texto	de	Vsévolod	Emilevich	Meierhold,	publicado	pela	primeira	vez	na	revista	
Ekho	Tsirka	(Eco	do	Circo),	Nº	3	de	agosto	de	1917.	
Tradução	realizada	por	Gabriela	Itocazo.	
		 	
Vejamos	aqui	algo	do	qual	fui	testemunha	um	dia,	em	Petrogrado135,	na	época	
das	 primeiras	 intervenções	 dos	 partidários	 de	 Lênin:	 na	 entrada	 da	 avenida	
Kamenoostroviski,	a	multidão	cercava	(hoje	como	ontem)	a	tribuna	do	Hotel	Kchesinski	
e	bebia	avidamente	as	palavras	do	orador	de	serviço	que	discursava,	contra	o	conjunto	
de	balaústres	de	um	balcão	decadente,	como	um	Petrouchka	136,	que	parecia	tão	bem	
que	nada	poderia	arrancar	dali	seus	desocupados,	vindos	de	uma	periferia	 longínqua	
de	uma	capital	de	conto	de	fadas.		
	
Ora,	 no	mais	 grosseiro	 jorro	 impetuoso	 de	 palavras	 derramadas	 pelo	 orador	
desprendido,	do	outro	lado	da	avenida,	próximo	da	estátua	de	Steregouchtchi,	chega	
																																								 																				
134	 Tradução	 realizada	 a	 partir	 da	 tradução	 francesa	 de	 Beatrice	 Picon-Vallin:	 “Vive	 le	 Jongleur!”	 in:	
MEYERHOLD,	Vsévolod.	Écrits	sur	le	Théâtre	Vol.	I,	Laussane:	L’Age	d’Homme,	2001.	pp.	288	-	290.	(N.	da	
T.)	
	
135	São	Petersburgo	ou	Sampetersburgo	 -	 (Sankt-Peterburg	em	russo)	é	uma	cidade	 	federal	da	Rússia	
localizada	às	margens	do	rio	Neva,	na	entrada	do	Golfo	da	Finlândia,	no	Mar	Báltico.	Os	outros	nomes	
da	 cidade	 foram	 Petrogrado,	 (1914–1924)	 e	 Leninegrado,	 (1924–1991).	 Fundada	 pelo	 czar	 Pedro,	 o	
Grande,	em	27	de	maio	de	1703,	serviu	de	capital	do	Império	Russo	por	mais	de	duzentos	anos	(1713–
1728	e	1732–1918).	São	Petersburgo	deixou	de	ser	a	capital	em	1918,	após	a	Revolução	Russa	de	1917.	
É	a	 segunda	maior	 cidade	da	Rússia	e	a	quarta	da	Europa	 (em	 território)	atrás	de	Moscou,	 Londres	e	
Paris.	São	Petersburgo	é	um	dos	maiores	centros	culturais	da	Europa	e	um	importante	porto	russo	no	
Mar	Báltico.	(N.	da	T.)	
	
136	Petrouchka	(Francês:	Pétrouchka;	Russo:	Петрушка)	é	um	ballet	cuja	música	foi	composta	pelo	russo	
Igor	 Stravinsky	 e	 coreografado	 por	 Michel	 Fokine.	 A	 história	 é	 sobre	 um	 fantoche	 tradicional	 russo,	
Petrushka,	 feito	de	palha	e	com	um	saco	de	serragem	como	corpo,	que	acaba	por	 tomar	vida	e	 ter	a	
capacidade	de	amar,	uma	história	que	se	assemelha	superficialmente	àquela	de	Pinocchio.	(N.	da	T.)	
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um	malabarista,	membro	de	uma	trupe	chinesa	ambulante.137	O	Chinês	apresenta	um	
pequeno	picadeiro,	uma	“roda	do	diabo”	que	um	rato	adestrado	faz	girar.	Apelando	ao	
socorro	 de	 uma	 feitiçaria	 de	 uma	 boneca	 de	 madeira	 (“Andriouchka”),	 o	 Chinês	
murmura	obscuras	lamentações,	exibe	uma	bola	de	trapos,	e	a	faz	saltar	magicamente	
de	uma	tigela	a	outra,	engole	uma	bola	de	vidro	e	a	faz	reaparecer	ora	pela	orelha,	ora	
pelo	cotovelo.	O	Chinês	mostra,	sem	esconder	nada,	a	solda	de	doze	círculos	de	aço	
que	tem	diante	de	si,	depois	ele	as	 toca	com	suas	mãos	hábeis,	e	a	dúzia	de	argolas	
tilinta	bem	alta	no	ar,	agrupando-se	em	uma	única	corrente.	O	que	se	passou?	Cada	
argola	 penetrou	 uma	 à	 outra	 por	 uma	 abertura	 invisível?	 Ou	 temos	 bem	 aqui	 uma	
magia	diabólica?		
	
O	prestidigitador	vindo	do	Oriente	é	rodeado	de	soldados	e	alunos,	de	 idosos	
respeitáveis	e	de	crianças,	de	dandies138	e	de	cozinheiras.	Dentro	do	chapéu	do	Chinês	
voam	 bilhetes	 rasgados,	 imundos.	 A	 multidão	 se	 diverte,	 aplaude,	 e	 depois	 segue	
alegre	para	o	trabalho.	Perdendo-se	em	inúmeros	percursos	pela	rua.		
	
Quanto	 ao	 observador	 que	 aqui	 está	 por	 acaso	 dentro	 dessa	 zona	
violentamente	dividida	em	dois	mundos,	num	lugar	de	duplo	bombardeamento	–	esse	
do	orador	que	tem	seu	comício,	e	esse	do	malabarista	de	rua	–,	está	curioso	para	saber	
qual	dos	dois	vai	 lhe	conquistar.	Ele	 ignora	o	 resultado	do	 jogo	de	ontem,	e	ele	não	
prevê	 o	 de	 amanhã:	mas	 hoje	 é	 o	malabarista	 quem	 ganha,	 quem	 vence	 este	 jogo	
entre	o	leninista	e	o	Chinês.		
Viva	o	Malabarista!		
																																								 																				
137	 Em	1917,	havia	muitos	Chineses	e	 Japoneses	nos	 circos	de	Moscou:	no	Circo	Nikitine,	em	outubro	
1917,	 "Tsao-San",	 trupe	 de	 artistas	 japoneses;	 no	 Circo	 Salomonski,	 no	 mesmo	 ano,	 estão	 os	 "Van	
Khoun-Dji",	 da	 celebre	 trupe	 chinesa.	Nos	 anuncios	 do	Ekho	 Tsirka	 (Eco	 do	 Circo),	 1917,	 n°	 5,	 fala-se	
também	 de	 "Imasaki",	 trupe	 japonesa	 onde	 trabalham	 do	 mesmo	 modo	 Chineses	 e	 Coreanos,	 sob	
pseudonimos	japoneses.	(N.	da	T.	francesa)	
	
138	 Um	 dandie	 (dandy,	 origem	 inglesa)	 é	 um	 homem	 de	 extrema	 elegância	 e	 muito	 refinado,	 mas	
também	de	um	espírito	afetado	e	impertinente.	Termo	proveniente	do	movimento	“dandismo”	dos	fins	
do	século	XVIII	da	Inglaterra.	(N.	da	T.)	
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Eu	 gostaria	 de	 perguntar	 a	 vocês,	 vocês	 que	 trabalham	 sobre	 o	 picadeiro,	 a	
vocês,	sim,	artistas	de	circo,	se	conhecem	sua	força.		
	
Eu	 sei	 que	 a	 resposta	 será	 “sim”.	 Vocês	 têm	o	 direito	 de	 responder	 assim	 (e	
somente	assim).	Então,	permita-me	outra	questão:	por	que	não	ajudam	ao	seu	povo?		
	
Se	me	perguntassem	de	quais	 distrações	precisam	nosso	povo,	 agora,	 nesses	
dias	em	que	a	Rússia	se	mostra	ao	mundo	redimida	de	suas	correntes,	eu	responderia	
sem	 hesitar:	 ele	 tem	 necessidade	 de	 distração	 que	 apenas	 a	 arte	 do	 circo	 pode	 lhe	
trazer.		
	
Quando	 um	 homem,	 em	 pânico,	 foge	 do	 seu	 dever,	 quando	 o	 bacilo	 da	
covardia	 –	 como	 o	 bacilo	 da	 peste	 –,	 arranca	 as	 pessoas,	 por	 rebanhos	 inteiros,	 da	
arena	da	luta	pela	honra;	quando	a	força	de	caráter	está	quase	em	via	de	extinção,	é	
preciso	oferecer	ao	púbico	uma	vanguarda	capaz	de	difundir	o	eficaz	contágio	de	uma	
coragem	imensa.		
	
Glória	à	revolução	que	reduz	a	censura	à	fumaça!139	Mas	qual	censura	dever-se-
ia	 instituir	hoje?	Essa	que	saberia	estritamente	 interditar	qualquer	arte	que	gotejaria	
na	 nossa	 vida	 o	 definhamento	 da	 vontade.	 Desde	 que	 a	 liberdade	 da	 palavra	 foi	
adquirida,	 uma	 completa	 desordem	 se	 instala	 na	 cena,	 os	 atores	 começam	 a	
apresentar	peças	outrora	proibidas	pela	censura,	e	cegos	pela	faixa	vermelha	do	veto	
do	censor,	ele	apenas	viram	essas	peças	representando	o	aspecto	miserável	de	nossa	
cinzenta	vida,	nossa	vida	cotidiana,	nada	além	do	nosso	cotidiano;	eles	não	pensaram	
que	 essas	 obras	 tinham	 sido	 encenadas	 em	 tempos	 de	 decadências	 do	 espírito,	 em	
tempos	de	desesperanças.		
																																								 																				
139	Se	refere	ao	verão	de	1917.	A	censura	tzarista	foi	abolida.	(N.	da	T.	Francesa)	
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O	 que	 pensam	 disso?	 Se	 ele	 ousasse	 arriscar	 sua	 vida	 por	 um	 looping,	 este	
aviador	a	quem	a	estreia	atraiu	se,	no	teatro,	nossos	atores	tivessem-lhe	apresentado	
no	dia	anterior	um	espetáculo	de	mais	de	três	horas:	uma	peça	à	moda	num	ambiente	
“panpsicológico”?	 Ele	 nunca	 teria	 conseguido!	 Quando	 então	 hesitava,	 achou	 ajuda	
levando-o	a	decidir	arriscar	 sua	vida?	Apenas	com	vocês,	 senhores	prestidigitadores,	
equilibristas,	saltadores	e	trapezistas	de	alto	voo!		
	
Pequenas	taças	de	porcelanas	dispostas	sobre	um	palco,	o	Chinês	pega	o	palco	
em	suas	mãos	e	enfia	sua	cabeça	embaixo	de	um	praticável	de	6,50	metros	de	altura;	
dá	 piruetas	 no	 ar,	 a	 venda	 já	 sobre	 seus	 pés	 e	 mostrando	 ao	 público	 a	 porcelana	
intacta.	 “O	 homem	 sem	 nervos”	 dá	 um	 salto	 arriscado	 para	 trás	 do	 alto	 de	 uma	
pirâmide	de	mesas,	 sem	deixar	 sua	cadeira	e,	colocando-se	de	pé,	 sorri	para	público	
que	o	aplaude.		
	
O	palhaço-saltador	projeta	seu	corpo	do	alto	de	um	trampolim,	do	alto	de	uma	
pirâmide	 de	 garotos	 do	 picadeiro,	 consegue	 repetir	 seu	 número	 inúmeras	 vezes.	 O	
salto	 arriscado	 sobre	 cavalos	 montados	 sem	 preparo...	 Os	 acrobatas	 dos	 “Quatro	
diabos”...	Esse	que	é	endurecido	pelo	amor	ao	circo	completa	a	lista	desses	números	
vertiginosos	 que	 nem	 sequer	 podem	 se	 inscrever	 na	memória	 de	 nossos	 aviadores.	
Agora	que	os	aviadores	giram	ao	redor	dos	tetos	de	nossas	casas,	quando	a	velocidade	
atinge	quase	120	km/h	para	que	se	viva	sem	vegetar,	em	meio	à	resplandecência	do	
sol,	para	criar	uma	vida	feliz,	uma	vida	forte,	o	homem	deve	saber	o	que	é	a	audácia.		
	
Mas	junto	a	quem	aprender	esta	arte:	criar	e	viver	dentro	da	audácia?		
	
Junto	a	vocês,	senhores	circenses.		
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Esse	que	voa	ao	som	de	uma	doce	valsa,	bem	ao	alto	da	cúpula	do	circo,	não	
sabe	o	que	é	o	medo	da	morte.		
	
Convide-nos	 rápido	 ao	 seu	 “espaço	 de	 criação”,	 rápido,	 faça	 fluir	 dentre	 o	
nosso	sangue	o	doce	veneno	da	audácia!		
	
Leve-nos	a	ver	vosso	trabalho,	a	cada	dia,	a	cada	novo	dia.		
	
Mas	por	que	a	porta	de	nossos	circos	continua	condenada	às	tábuas	pregadas?		
	
Condenados	pelas	sólidas	partes	dos	teatros	de	inverno,	eis	uma	explicação:	As	
pessoas	em	férias	 (que	é	seu	próprio	público)	devem	viver	dentro	de	suas	datcha.140	
Seu	 público	 que	 é	 a	 “intelligentsia”	 de	 prudência	 excessiva	 precisa	 de	 audácia	 para	
terminar	de	morrer?		
	
Trabalhadores	 do	 circo,	 eu	 lhes	 chamo,	 eu	 lhes	 questiono;	 pois	 todo	 seu	
público	 está	 presente.	 Veja	 os	 domingos	 e	 os	 feriados,	 os	 sábados	 e	 as	 vésperas	 de	
festas,	ele	está	aqui,	nas	praças	e	nas	ruas	da	cidade,	dia	e	noite.		
	
																																								 																				
140	Do	russo	(дача)	datcha	é	o	nome	para	fazenda,	casa	de	campo	ou	mansão,	para	ser	usada	no	verão	e	
primavera.	Muito	 comuns	na	Rússia,	pessoas	que	moram	nas	grandes	 cidades	 costumam	 ir	para	 suas	
datchas	 nas	 férias.	 Algumas	 ficam	 à	 beira	 de	 rios	 ou	 lagos,	 outras	 em	 colinas	 e	 outras	 em	 meio	 a	
bosques,	mas	sempre	em	locais	abertos	com	paisagens	ricas,	utilizada	sempre	como	casa	de	veraneio.	
(N.	da	T.)	
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Veja	 como	 seu	 público	 se	 entedia,	 como	 se	 convalesce,	 como	 ele	 parece	
esperar	 alguma	coisa.	 Esmagado	de	 tédio,	 esta	multidão	 rói	 as	 sementes	de	girassol	
(eis	 a	 sua	 única	 distração),	 ela	 desaprendeu	 a	 rir	 e	 apenas	 sorri	 raramente	 quando	
diante	de	si	vem	este	artista	estranho,	esse	malabarista	Chinês	com	seus	ratos	e	suas	
espadas,	seus	malabares	e	suas	facas	e	seu	“Andriouchka”.		
	
Por	que	então	vocês,	acrobatas	russos,	não	vão	à	direção	deste	povo	que	tanto	
lhes	espera?		
	
Por	 que	 não	 temos	mais	 nas	 praças	 acrobatas	 voadores?	 Por	 que	 não	 temos	
mais	 circos	 ambulantes,	 ao	exemplo	desses	que	 se	 instalaram	 facilmente	nas	praças	
dos	mercados	 em	nossas	 pequenas	 cidades	 de	 província	 como	 Kouznetz	 ou	Belebei-
Aksakov,	 ou	 nas	 cidades	 de	 água	 da	 Finlândia	 e	 os	 fiordes	 noruegueses141	 se	
protegendo	das	chuvas	nórdicas	pela	cobertura	de	telhados	impermeáveis?		
	
Oh,	 onde	 está	 o	 balagan142	 russo?	 Onde	 se	 esconde	 Petrouchka?	 Por	 onde	
passaram	os	garotos	equilibristas	que	andavam	pelos	corredores	–	não	faz	nem	tanto	
tempo	–,	e	que	esticavam	diante	de	nossos	pés	os	tapetes	que	teciam?	Onde	estão	os	
teatros	de	marionetes?	Onde	estão	as	pantomimas	com	as	cozinheiras	e	os	Indianos,	
com	os	acrobatas	dos	papéis	femininos?		
	
																																								 																				
141	 Fiorde	 é	 uma	 grande	 entrada	 do	 mar	 em	 volta	 de	 altas	 montanhas	 rochosas.	 Localizam-se	
principalmente	na	 costa	oeste	da	península	 escandinava	e	 têm	origem	na	erosão	das	montanhas	por	
causa	do	gelo.	(N.	da	T.)	
	
142	Teatro	de	Feira	em	russo.	(N.	da	T.)	
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Eu	 vi	 ontem	no	 cinema	Os	Mistérios	 de	Nova	 Iorque.143	 O	 filme	 é	 construído	
inteiramente	sobre	as	bases	do	excentrismo	circense.	Retirem	desse	filme	americano	
todos	os	 truques	 acrobáticos	 e	nada	 restará	dele	 além	de	uma	bola	de	 sabão.	 Eu	 vi	
também	o	público	de	Moscou	forçando	a	porta	do	cinema.	Querem	saber	por	quê?	Eu	
respondo:	para	ver	a	 luta,	para	ver	a	vitória	do	vale-tudo	sobre	o	medroso.	Eu	tenho	
certeza,	 pois	 dentro	 desse	 filme,	 o	 encenador	 energético	 não	 quis	 experimentar	
nenhum	motivo	estético.		
	
Tenho	uma	pergunta,	e	tenho	uma	proposta.		
	
Por	que	então	vocês,	gente	do	circo,	não	se	apressam	a	propor	sua	arte	a	estes	
que	têm	sede	do	seu	excentrismo,	que	desejam	o	canto	do	seu	corpo	maleável,	que	
param	à	sua	frente,	suplicando	para	que	lhes	deem	um	espetáculo,	apesar	de	todo	seu	
tédio	na	reza	para	o	pão	de	cada	dia?		
	
Digam-me	por	que	cedem	seu	espetáculo	ao	cinema	ávido	que	se	nutre	de	seu	
cardápio	om	a	única	diferença	que	os	pratos	são	 falsificados	pelas	histórias	de	“mão	
misteriosa”	 e	 outras	 idiotas	 invenções	 de	 hábeis	 fabricantes	 de	 cinema	 do	mercado	
americano?		
	 	
																																								 																				
143	Os	Mistérios	 de	 Nova	 Iorque	 (The	 Exploits	 of	 Elaine)	 é	 um	 seriado	 em	 preto	 e	 branco	 de	 Louis	
Gasnier	de	1915.	(N.	da	T.	Francesa)	
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ANEXO	VII:	TRADUÇÃO	DO	TEXTO	“O	EMPLOI	DO	ATOR”	DE	V.	E.	MEIERHOLD	
	
O	Emploi	do	Ator	(1922)	144	
		 Escrito	 pela	 seção	 científica	 do	 GVYMR	 de	 Meierhold,	 V.M.	 Bebutov,	 I.A.	
Aksenov.145	
Tradução	 livre	 realizada	 por	 Gustavo	 Xella	 e	 Rodrigo	 Pocidônio	 para	 fins	 de	
estudo,	em	2012.	
	
Qual	 é	 o	 tipo	 de	 homem	 adequado	 para	 ser	 um	 ator?	 O	 que	 o	 ator	 precisa	
necessariamente	é	uma	capacidade	de	excitabilidade	dos	reflexos.	Quem	não	possuir	
essa	capacidade	não	poderá	ser	um	ator.	
	
Excitabilidade		
	
Nós	 entendemos	 por	 excitabilidade	 a	 capacidade	 de	 reproduzir	 pelas	
sensações,	pelos	movimentos	e	pelas	palavras	uma	ordem	recebida	do	exterior.	
Manifestação	da	excitabilidade	
	
A	complexa	organização	das	manifestações	da	excitabilidade	constitui	O	JOGO	
do	ator.			
																																								 																				
144	Tradução	realizada	a	partir	do	cotejamento	da	tradução	italiana	de	Maria	Rosaria	Fasanelli:	“L’emploi	
dell’attore“	 in:	PESOCINSKJ,	N.;	MEYERHOLD,	Vsévolod.	L’attore	Biomeccanico.	Milano,	Ubulibre,	1993	pp.	
80-91.	e		da	tradução	francesa	de	Beatrice	Picon-Vallin:	“Le	emploi	de	l’acteur”	in:	MEYERHOLD,	Vsévolod.	
Écrits	sur	le	Théâtre	Vol.	II,	La	Cité	–	L’Age	d’Homme,	1975.	pp.	81-91.	(N.	da	T.)	
	
145	O	livreto	foi	publicado	em	1922	pelos	editores	da	GVRM	e	foi	usado	como	material	de	estudo.	Foram	
conservados	documentos	nos	quais	os	estudantes	do	GVRM	foram	divididos	segundo	o	Emploi	(ver,	por	
exemplo,	 o	 CGALI,	 f.963,	 op.	 1,	 ed.	 chr.	 17;	 f.	 998,	 op.	 1,	 ed.chr.	 769).	 A	 ideia	 é	 seguramente	 de	
Meyerhold,	como	confirmado	por	seu	trabalho	nos	testes.	Coautor	do	livreto	era	o	diretor	V.M	Bebutov,	
que	até	então	havia	ensinado	no	KURMANSCEP	e	era	reitor	no	GVYRM,	I.A.	Aksenov,	era	escritor.	(nota	
de	Fausto	Malcovati,	organizador	do	Livro	“L’attore	biomeccanico”).	
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As	 manifestações	 isoladas	 da	 excitabilidade	 constituem	 OS	 ELEMENTOS	 DO	
JOGO	do	ator.		
	
Cada	 elemento	 do	 jogo	 é	 invariavelmente	 formado	 por	 três	 momentos	
necessários:		
	
1. INTENÇÃO.	
2. REALIZAÇÃO	(ou	EXECUÇÃO).	
3. REAÇÃO.	
	
Entendemos	 por	 intenção	 a	 percepção	 intelectual	 da	 ordem	 recebida	 do	
exterior	(autor,	encenador	ou	iniciativa	do	comediante).	
	
Entendemos	por	realização	o	ciclo	dos	reflexos	volitivos146,	mímicos147	e	vocais.	
	
Entendemos	por	reação	o	adormecimento	dos	reflexos	volitivos;	ela	procede	da	
realização	dos	reflexos	mímicos	e	vocais	e	prepara	a	realização	de	uma	nova	intenção	
(passagem	à	um	novo	elemento	do	JOGO).	
	
																																								 																				
146	Nós	damos	ao	termo	de	sensação	o	sentido	científico-técnico,	fora	de	toda	concepção	pequeno-
burguesa	ou	sentimental.	
O	mesmo	vale	para	o	termo	volitivo.	Nós	adotamos	essa	formulação	para	nos	distanciar,	de	um	lado	a	
técnica	do	jogo	“do	interior”	(narcose	assistemática);	de	outro	lado	e	do	outro,	do	“reviver”	
(treinamento	hipnótico	da	imaginação).	
Os	dois	métodos	que	nós	descrevemos	-	o	primeiro	obrigando	a		vontade	pela	excitação	artificial	de	um	
sentimento	antecipadamente	enfraquecido,	o	segundo	obrigando	o	sentimento	por	um	alongamento	
hipnótico	da	vontade	antecipadamente	enfraquecida	-	devem	ser	rejeitadas	conjuntamente,	por	que	
elas	são	impróprias	ao	jogo	do	ator	e	apresentam	perigo	à	saúde	física	do	ator	que	irá	trabalhar	
conforme	esses	métodos.	
Nós	faremos	uma	análise	mais	detalhada	dos	fenômenos	acima	num	estudo	dedicado	especialmente	
dedicado	ao	JOGO	DO	ATOR	(nº	3,	conforme	o	plano	das	Edições	GVYRM).	
147	“Reflexos	mímicos”	Este	termo	designa	todos	os	movimentos	provenientes	da	periferia	do	corpo	do	
ator	e	os	movimentos	do	ator	em	si	no	espaço.	
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O	 ator	 deve	 possuir	 uma	 capacidade	 de	 excitabilidade	 dos	 reflexos.	 A	
excitabilidade	 dos	 reflexos	 é	 a	 capacidade	 de	 reduzir	 ao	 mínimo	 o	 processo	 de	
apreensão	da	ordem	dada	(“o	tempo	de	simples	reação”).	
	
Aquele	que	descobriu	que	possui	a	capacidade	indispensável	de	excitabilidade	
dos	reflexos	pode	ser	ou	tornar-se	ator;	A	partir	de	seus	dotes	 físicos	naturais,	pode	
pretender	ocupar	no	teatro	um	emploi:	papel	determinado	pelas	funções	cênicas	que	
lhe	são	atribuídas.	
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Papéis	Masculinos	
Requisitos	Físicos	Necessários	ao	
Ator	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
Estatura	superior	à	mediana.	
Pernas	longas.	Dois	tipos	de	
rosto:	Largo	(Motchalov,	
Karatyguine,	Salvini)	e	Estreito	
(Irving).	É	desejável	uma	cabeça	
de	volume	médio.	Pescoço	longo,	
espesso.	Ombros	largos,	
circunferência	média	de	cintura	e	
quadris.	Grande	expressividade	
das	mãos	(dedos).	Olhos	grandes	
e	de	forma	alongada,	de	
preferencia	claros.		Voz	potente,	
afinada	e	com	variedade	de	
timbre.		Barítono	médio	com	
tendência	ao	baixo.	
	
	
	
	
	
	
	
Primeiro	Herói	
	
	
	
	
	
Édipo	Rei,	Karl	Moor,	
Otelo,	Angelo,	Hipólito,	
Lantenac,	Don	Garcia,	
Don	Juan	(de	Pushkin),	
Boris	Godunov.	
	
	
	
	
	
	
Superar	os	obstáculos	
trágicos148,	de	modo	
patético	(ilógico).	
	
Admite-se	uma	estatura	inferior	e	
uma	voz	mais	aguda.	Mesmas	
características	que	o	primeiro	
herói,	porém	menos	marcantes.	
	
	
	
Segundo	Herói	
Edgar,	Laertes,	Verchinin,	
Lopachin,	André	
Kolythev,	Chakhovskoi,	
Hérénien,	Friedrich	Von	
Telramund,	Dimitri	
Karamazov.	
	
Superar	os	obstáculos	
dramáticos	através	
do	altruísmo,	
sacrifício	(lógico).	
Estatura	não	inferior	à	mediana,	
pernas	longas.	Olhos	e	boca	
expressivos.	A	voz	pode	ser	
aguda	(tenor).	Físico	esbelto.	
	
Primeiro	
Enamorado	
	
Romeu,	Moltchaline149,	
Almaviva,	le	Calife.	
Superar	ativamente	
os	obstáculos	
amorosos	de	modo	
lírico.	
Mesmas	características	que	o	
Primeiro	Enamorado,	porém	
menos	marcantes.	Admite-se	
estatura	inferior	à	mediana.	
Físico	esbelto.	
	
Segundo	
Enamorado	
(ingênuo)	
Parsifal,	Tichon,	Tesman,	
Karandychev,	Oswald,	
Treplev,	o	Tzar	Fedor,	
Aliocha	Karamazov.	
	
Superar	os	obstáculos	
amorosos	de	modo	
ético.	
																																								 																				
148	Obstáculos	 trágicos:	 São	 os	 obstáculos	 que,	 por	 conta	 da	 falha	 trágica	 do	 herói,	 surgem	 sobre	 o	
caminho	da	realização	da	ação	projetada	pelo	mesmo.	Esta	falha,	que	não	é	particularmente	a	violação	
de	quaisquer	padrões	éticos	humanos,	é	antes	quando	um	determinado	personagem	do	drama	suporta	
uma	tarefa	que	ultrapassa	os	limites	das	possibilidades	da	personalidade	humana	e	dos	direitos	que	ela	
lhe	 confere.	Os	obstáculos	que	encontram	os	heróis	 trágicos	não	 tem	sua	origem	na	má	vontade	das	
pessoas	envolvidas,	mas	muito	mais	na	própria	técnica	de	execução	da	tarefa,	que	coloca	o	homem	fora	
da	ordem	das	ações	e	dos	sentimentos	humanos.	
149	 Composição	 Paradoxal:	 Afim	 de	 melhor	 prender	 a	 atenção	 do	 público	 durante	 a	 realização,	 de	
maneira	 efetiva,	 ocorreu	 que	 os	 autores	 dramáticos	 recorreram	 a	 um	 deslocamento	 ou	 a	 uma	
substituição	total	da	composição.	Assim,	eles	expuseram	uma	situação	tradicionalmente	cômica	(como	
àquela	 ligada	 ao	 personagem	 de	Moltchaline)	 em	 um	 plano	 trágico,	 ou	 vice	 e	 versa,	 ou	melhor	 eles	
deslocaram	as	ideias	recebidas	relativas	à	perspectiva	dramática.	Um	fenômeno	vastamente	encontrado	
na	natureza,	e	que	nós	chamamos	de	pôr-do-sol,	dá	uma	noção	bem	completa	de	que	este	é	um	efeito	
deste	gênero.	O	observador	está	mecanicamente	habituado	a	ver	os	tons	quentes	em	primeiro	plano	e	a	
calcular	sua	decomposição	em	tons	frios	pelo	seu	afastamento	da	linha	do	horizonte,	e,	portanto	tende	
a	 identificar	 em	 geral	 a	 ideia	 de	 distância	 a	 esta	 disposição	 de	 cores,	 durante	 o	 pôr-do-sol	 o	mesmo	
observador	se	deixa	enganar	quando	observa	os	tons	vermelho-alaranjados	ao	horizonte	e	os	tons	azuis	
no	primeiro	plano.	
	 A	aplicação	mais	elementar	da	composição	paradoxal	é	a	simples	paródia.	E	é	justamente	por	
isso	que	este	método	é	muito	difundido	nas	construções	cômicas.	
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Papéis	Masculinos	
Requisitos	Físicos	Necessários	ao	
Ator	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
Estatura	que	não	supere	à	
mediana.	Sem	exigências	
particulares	para	a	voz.	Grande	
mobilidade	de	olhos	e	músculos	
faciais.	Capacidade	de	imitação.	
	
Primeiro	
Trapaceiro	
(Charlatão)	
Khlestakov,	Petrouchka,	
Pulcinella,	Arlequim,	
Benedict,	o	Gracioso,	
Punch,	Gloumov,	
Stensgor.	
Jogo	construído	sobre	
obstáculos	sem	
gravidade	que	foram	
suscitados	por	eles	
mesmos.	
	
Admite-se	sobrepeso,	uma	
silhueta	com	proporções	
imperfeitas.	Grande	capacidade	
de	imitação.	É	aceitável	um	tom	
de	voz	incomum.	
	
	
Segundo	
Trapaceiro	
(Charlatão)	
Epichodov,	Sancho	
Pança,	Lamme	Goodsack,	
Tartarin,	Firs,	
Tcheboutykine,	
Arkachka,	Kouzoukine,	
Leporello,	Sganarelle,	
Raspliouev.	
	
Jogo	construído	sobre	
obstáculos	que	não	
foram	suscitados	por	
eles	mesmos.	
	
	
	
Ser	capaz	de	algum	tipo	de	
“paródia	exagerada”	(grotesco150,	
quimera).	Ter	dons	acrobáticos	e	
de	equilibrismo.	
	
	
	
	
Clown/Bufão/	
Bobo/Excêntrico	
	
	
	
Trinculo,	Clarice,	os	dois	
corcundas,	os	Coveiros	
de	Hamlet,	os	Bufões,	os	
palhaços	do	teatro	inglês	
e	espanhol.	Os	servos	de	
proscênio.	
Retardar	
intencionalmente	o	
desenvolvimento	da	
ação	para	uma	divisão	
da	forma	cênica	
(passagem	de	um	plano	
a	outro	plano).	
Voz	grave	(o	espião	de	Angelo)	ou	
aguda	(Melot	de	Wagner).	Estatura	
mediana	é	aceitavel.	Olhos	
indiferentes	(admite-se	o	
estrabismo).	Mobilidade	dos	
músculos	faciais	e	dos	olhos	para	o	
jogo	de	“duas	caras”.	Proporções	
imperfeitas	do	corpo	são	
aceitáveis.	
	
	
	
Primeiro	Vilão	ou	
Intrigante	
	
	
Iago,	Franz	Moor,	Saliéri,	
Claudius,	Antoine	(A	
Tempestade)	e	Julio	
César),	Edmond	Hesler.	
	
	
Jogo	construído	sobre	
os	obstáculos	de	
consequências	
trágicas	que	eles	
mesmos	suscitaram.	
	
	
	
																																								 																				
150	 Grotesco:	 é	 um	 excesso	 premeditado,	 uma	 reconstrução	 (desfiguração)	 da	 natureza,	 uma	 união	 de	 objetos	
considerada	impossível	tanto	na	natureza	quanto	em	nossa	experiência	cotidiana,	destacando	as	características	de	
uma	deformação	material	mais	acentuada.		
Na	 ausência	 desta	deformação	material,	 que	 traduz	um	processo	de	 reconstrução	e	de	 combinação	de	
ordem	 imaginária,	o	grotesco	se	 torna	quimera.	No	domínio	do	grotesco,	a	substituição	da	composição	esperada	
por	uma	composição	diametralmente	oposta,	ou	a	adição	de	certos	procedimentos	bem	conhecidos	e	convenientes	
para	a	representação	de	objetos	contrários	àqueles	aos	quais	se	normalmente	se	aplicam	estes	procedimentos,	se	
chama	paródia.	
O	teatro	visto	como	combinação	extra	material	de	fenômenos	naturais	temporais,	espaciais	e	numéricos	
que	constantemente	contradiz	a	cotidianidade	de	nossas	experiências,	é	por	sua	própria	essência,	um	exemplo	de	
grotesco.	 Nascido	 do	 grotesco	 da	 mascarada	 ritual,	 ele	 se	 desmorona	 inevitavelmente	 quando	 se	 faz	 a	 menor	
tentativa	de	lhe	remover	o	grotesco,	princípio	próprio	de	sua	existência.		
Como	característica	fundamental	do	teatro,	o	grotesco,	para	existir	exige	uma	reconstrução	inevitável	de	
todos	 os	 elementos	 exteriores	 introduzidos	 na	 esfera	 do	 teatro,	 incluindo	 o	 homem	 ao	 qual	 é	 necessário	
transformar-se	em	um	comediante	a	partir	de	uma	personalidade	pequeno-burguesa.	
Esta	 transformação	 que	 visa	 preparar	 o	 elemento	 sensível	 e	 material	 da	 combinação	 extra	 natural	 do	
grotesco	rejeita,	entra	as	capacidades	cênicas	do	ator,	toda	uma	série	de	manifestações	em	favor	de	um	só	grupo	
determinado,	destinando	o	ator	a	ocupar	um	lugar	teatral	preciso	e	exercer	uma	função	estritamente	definida,	O	
EMPLOI,	é	o	posto	que	ocupa	o	ator	em	função	de	certos	dotes	físicos	que	exigem	a	interpretação,	a	mais	completa	
e	a	mais	precisa,	de	uma	tipo	determinado	de	papéis	de	funções	cênicas	bem	estabelecidas.	
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Papéis	Masculinos	
Requisitos	Físicos	Necessários	ao	
Ator	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
	
Mesmas	características	que	o	
primeiro,	porém	menos	
marcantes.	
	
	
Segundo	Vilão	ou	
Intrigante	
	
Vassili	Chuiski,	
Smerdiakov,	Chprik,	
Zagoretski,	Rosencrantz,	
Guildenstern,	Karazine.	
Jogo	construído	sobre	
os	obstáculos	de	
consequências	
trágicas	que	não	
foram	suscitados	por	
eles	mesmos.	
	
	
Exigências	parecidas	àquelas	do	
Emploi	de	Primeiro	Herói.	Grande	
carisma	e	muita	presença	cênica.	
Voz	de	timbre	excepcional,	rica	
em	modulações.	
	
	
	
	
Desconhecido	
O	Desconhecido	(O	baile	
de	Máscaras	e	A	Dama	
do	Mar),	Monte-Cristo,	O	
Holandês	Voador,	
Lohengrin,	Petruccio,	Pier	
Bast,	o	CondeTrast,	
Napoleão,	Julio	César,	
Netchastlivtsev,	Kean,	o	
Bufão	Tantriss.	
	
	
	
Concentrar	a	intriga151	
conduzindo-a	a	seu	
plano	pessoal.	
	
	
Mesmas	exigências	de	voz	que	os	
heróis.	Mesmas	características	
físicas	que	os	heróis,	porém	
menos	marcantes.	
	
	
Estrangeiro	
(o	que	não	pode	
encontrar	seu	
lugar	no	mundo)	
Oneguine,	Arbenine,	
Petchorine,	Stavroguine,	
Paratov,	Kretchinski,	
Príncipe	Harry,	Flamínio,	
Protassov,	Salionyi,	
Hamlet,	Jacques	
(Shakespeare),	Kent,	Ivan	
Karamazov,	Kareno.	
	
	
Concentrar	a	intriga	
conduzindo-a	a	um	
outro	plano,	que	não	
o	seu	pessoal.	
Estatura	indiferente.	Pernas	
proporcionalmente	longas.	Voz	
de	preferência	aguda.	Deve	saber	
falar	com	voz	de	cabeça.	
	
Cicisbeo	ou	
Gordo152	
	
Lucio,	Osric,	Mercutio,	
Repetilov.	
Retardar	
involuntariamente	o	
desenvolvimento	da	
ação	conduzindo-a	a	
seu	plano	pessoal.	
	
Baixo	profundo.	Aspecto	físico	
indiferente.	
	
	
Moralista	
Pai	Duval,	Glocester,	o	
padre	de	O	festim	
durante	a	peste,	Ivan	
Chuiske.	
Acelerar	
voluntariamente	o	
desenvolvimento	da	
ação	pela	introdução	
de	uma	norma	moral.	
	
Estatura	e	voz	indiferentes,	salvo	
para	os	personagens	trágicos	
(Lear).	
	
	
Tutor	(Pantalone)	
	
Shylock,	o	avarento,	
Famoussov,	Polonio,	
Arnolphe,	Lear,	Rigoletto,	
Triboulet.	
Aplicação	ativa	de	
princípios	de	conduta	
pessoal	a	uma	
situação	que	
independe	de	de	sua	
vontade.	
	
Estrutura	física	e	voz	indiferentes.	
Não	pode	ter	estatura	superior	
ao	personagem	que	está	ligado.	
	
	
Amigo	
(confidente)	
	
	
Horácio,	Artemida,	
Banquo.	
Sustentar,	assistir,	e	
encorajar	o	
personagem	do	drama	
ao	qual	está	ligado.	
Ele	deve	explicar	suas	
ações.	
																																								 																				
151	Intriga:	A	intriga	é	o	entrelaçamento	recíproco	de	uma	sucessão	de	obstáculos	exteriores	e	de	meios	
para	superá-los,	conscientemente	introduzidos	na	ação	do	drama	pelos	personagens	em	questão.	
152	Na	tradução	francesa	consta	a	palavra	Fat	que	traduzimos	para	Gordo,	na	tradução	italiana	consta	a	
palavra	Cicisbeo,	que	não	tem	tradução	em	português	e	significa	um	homem	que	costuma	acompanhar	
mulheres	casadas,	uma	função	que	mistura	dama	de	companhia	e	amante	(nota	do	tradutor).	
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Papéis	Masculinos	
Requisitos	Físicos	Necessários	ao	
Ator	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
	
	
Sobrepeso	é	aceitável.	Baixo	
profundo.	Deve	poder	falar	com	
uma	voz	de	cabeça.	
	
	
Soldado	
Fanfarrão	
(Capitano)	
	
	
Falstaff,	Boabdill,	
Skalozub,	o	soldado	de	
Plauto.	
Complicar	o	
desenvolvimento	da	
ação	assumindo	
funções	que	lhe	são	
estranhas	(como	por	
exemplo	a	do	herói).	
Defesa	moralista	de	
ações	imorais.	
	
	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
	
	
Guardião	da	
Ordem	pública	
(Scaramouche)	
O	policial	de	Muito	
barulho	por	nada,	todos	
os	Pompeus	de	
Shakespeare,	o	Inquilino	
de	casa	fechada	
(Péricles),	o	prefeito	de	
Scribe,	Pliouchkine,	
Medvedev	(no	Les	Bas-
Fonds).	
	
Introduzir	normas	
policiais	em	uma	
situação	que	lhe	
oferece	resistência,	
complicando	assim	o	
desenvolvimento	da	
ação.	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
Erudito	
(Dottore,	Mago)	
Os	médicos	de	Molière,	
Krougosvetlov,	
Stockman,	Don	Quixote.	
Adornar	a	ação	com	a	
introdução	de	
comentários	que	lhe	
são	estranhos.	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
	
Mensageiro	
O	soldado	de	Antigone,	o	
escudeiro	de	Hipólito,	o	
patriarca	de	Boris	
Godunov,	o	fantasma	de	
Hamlet.	
	
Contar	os	eventos	
que	se	passaram	fora	
de	cena.	
Sem	exigências	particulares.	
	
Travesti	 A	Lavadeira	(A	Morte	de	
Tarelkine)	
	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
	
Personagens	
Coadjuvantes	
	
Assassinos,	andarilhos,	
soldado,	cortesãos,	
convidados.	
Assumir	para	si	certas	
funções	dos	
personagens	
principais	que	estes	
não	puderam	
assumir.	
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Papéis	Femininos	
Requisitos	Físicos	Necessários	à	
Atriz	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
Estatura	superior	à	mediana,	
pernas	longas,	cabeça	pequena,	
grande	expressividades	das	mãos	
(dedos).	Grandes	olhos	
amendoados.	Dois	tipos	de	rosto:	
Duse,	Sara	Benhardt.	Pescoço	
longo	e	espesso.	A	largura	dos	
quadris	não	pode	ultrapassar	
demasiado	a	largura	dos	ombros.	
Voz	de	grande	força	e	afinação,	
riqueza	de	timbres,	mezzo	com	
tendência	ao	contralto.	
	
	
	
	
	
	
Primeira	Heroína	
	
	
Princesa	Turandot	
(Schiller),	Electra	
(Sófocles),	Cleópatra,	
Fedra,	Joana	d’Arc,	
Hamlet	(atuado	por	Sara	
Benhardt),	L’Aiglon,	
Medéia,	Lady	Macbeth,	
Maria	Stuart,	Frau	Inger,	
Yordis.	
	
	
	
	
	
Superar	os	obstáculos	
trágicos	de	modo	
patético	(ilógico).	
Admite-se	uma	estatura	menos	
elevada,	uma	voz	menos	forte	e	
características	menos	marcantes	
que	a	Primeira	Heroína.	
	
Segunda	Heroína	
Pórcia,	Magda,	Nora,	
Amalia,	Lady	Milford,	
Cordélia,	Sofia	Pavlovna,	
Koupava,	Rosalinda.	
Superar	os	obstáculos	
dramáticos	através	do	
altruísmo,	sacrifício	
(lógico).	
Estatura	não	inferior	à	mediana,	
pernas	longas	para	os	disfarces,	
olhos	e	boca	expressivos.	A	voz	
pode	ser	aguda	(soprano).	Busto	
não	muito	abundante.	
	
	
Primeira	
Enamorada	
Desdêmona,	Julieta,	
Fedra	(Eurípedes),	Ofélia,	
Julia	(Ostróvski),	Nina	(O	
Baile	de	Máscaras).	
	
Superar	ativamente	os	
obstáculos	amorosos	
de	modo	lírico.	
	
Mesmas	características	que	a	
primeira,	porém	menos	
marcantes.	Admite-se	baixa	
estatura.	Esbeltes.	
	
	
Segunda	
Enamorada	
Aksioucha,	Sonia	
(Tchekov),	Celia,	Bianca	
(A	Megera	Domada),	
Téa,	Dani	(Ibsen),	Elise,	
Angélica	(Moliére),	as	
enamoradas.	
	
Superar	os	obstáculos	
amorosos	de	modo	
ético.	
	
Estatura	ao	menos	igual	à	
mediana.	Voz	Indiferente.	
Silhueta	esguia.	Grande	
mobilidade	de	olhos	e	de	
músculos	faciais.	Capacidade	de	
imitação.	
	
	
Primeira	
Trapaceira	
Betsy	(Tolstói),		Toinette,	
Dorina,	Turandot	(Gozzi),	
Helena	(Eurípedes),	Liza,	
Beatrice,	Mirandolina,	
Lisístrata,	Catharina,	Miss	
Gué,	Praxagora,	Elisa	
Doolitle.	
	
Jogo	construído	sobre	
obstáculos	sem	
gravidade	que	foram	
suscitados	por	elas	
mesmas.	
	
	
Não	muito	corpulenta.	Mesmas	
características	que	a	primeira,	
porém	menos	marcantes.	
	
	
Segunda	
Trapaceira	
Senhora	Page,	algumas	
personagens	de	
Assembleia	de	Mulheres	
e	de	Lisístrata	de	
Aristófanes.	As	servas	
que	conduzem	uma	
intriga	paralela.	
	
Jogo	construído	sobre	
obstáculos	que	não	
foram	suscitados	por	
elas	mesmas.	
	
	
Ser	capaz	de	algum	tipo	de	
“paródia	exagerada”	(grotesco,	
quimera).	Ter	dons	acrobáticos	e	
de	equilibrismo.	
	
	
Palhaça	/	Bufona	
/	Boba/	
Excêntrica	
As	amantes	dos	bufões,	
palhaços,	bobos	e	
excêntricos.		Algumas	
velhas	de	Ostrówski	e	
Gogol,	as	velhas	
enamoradas	da	
Commedia	dell’Arte,	as	
servas	de	proscênio.	
Retardar	
intencionalmente	o	
desenvolvimento	da	
ação	para	uma	divisão	
da	forma	cênica	
(passagem	de	um	
plano	a	outro	plano).	
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Papéis	Femininos	
Requisitos	Físicos	Necessários	à	
Atriz	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
Voz	grave	e	potente,	com	grande	
extensão.	Estatura	superior	à	
mediana.	Grandes	olhos	(admite-
se	o	estrabismo),	mobilidade	dos	
olhos.	É	aceitável	uma	magreza	
extrema,	ossos	aparentes.	
	
	
Primeira	Celerada	
ou	Intrigante	
	
Regan	(Rei	Lear),	
Clitemnestra,	
Kabbanikha,	Herodíades,	
Gertrudes	(Hamlet).	
	
Jogo	construído	sobre	
os	obstáculos	de	
consequências	graves	
que	elas	mesmas	
suscitaram.	
	
Voz	indiferente.	Sem	exigências	
particulares	de	estatura	e	
silhueta.	
	
	
Segunda	Celerada	
ou	Intrigante	
	
Goneril,	as	fadas	
malvadas,	as	madrastas,	
as	jovens	bruxas,	as	
irmãs	de	cinderela.	
Jogo	construído	sobre	
os	obstáculos	de	
consequências	graves	
que	não	foram	
suscitados	por	elas	
mesmas.	
Exigências	semelhantes	às	da	
Primeira	heroína.	Grande	carisma	
e	muita	presença	cênica.	Voz	de	
timbre	excepcional	e	rica	em	
modulações.	
	
	
Desconhecida	
	
Anitra,	Anna	Mar,	A	
princesa	Adelma,	
Esmeralda,	Miss	Erlinn.	
	
Concentrar	a	intriga	
conduzindo-a	a	seu	
plano	pessoal.	
	
	
Mesmas	exigências	de	voz	que	a	
primeira	heroína.	Mesmas	
características	físicas,	porém	
menos	marcantes.	
	
Estrangeira	
(aquela	que	não	
encontra	seu	
lugar	no	mundo)	
Electra	(Hofmansthal),	
Tatiana,	Nina	
Zaretchnaïa,	Catherine,	
Irina	(Tchekov),	Hedda	
Gabler,	Griselda	
(Bocaccio),	Margurita	
Gautier,		Nastasia	
Philipovna	(O	Idiota).	
	
	
Concentrar	a	intriga	
conduzindo-a	a	um	
outro	plano,	que	não	
o	seu	pessoal.	
	
Estatura	Indiferente.	Silhueta	
com	proporções	harmoniosas.	
Voz	indiferente.	
	
	
Cortesã	
Laura	(Pushkin),	Erotia	
(Plauto),	Caterina	(Shaw),	
A	Rainha	(Hamlet),	
Bianca	(Othelo),	Dina	
(Ibsen).	
Retardar	
involuntariamente	o	
desenvolvimento	da	
ação	conduzindo-a	a	
seu	plano	pessoal.	
	
Admite-se	obesidade.	Voz	grave	
de	preferência.	Estatura	superior	
à	mediana.	
	
	
Matrona	
Khlestova,	Catherina	II	(A	
Filha	do	Capitão),	
Ogoudalova	(Sem	Dote,	
de	Ostróvski),	as	esposas	
dos	boiardos,	algumas	
rainhas,	Volúnia.	
Acelerar	
voluntariamente	o	
desenvolvimento	da	
ação	através	da	
introdução	de	uma	
norma	moral.	
	
	
	
Estatura,	silhueta	e	voz	
indiferentes.	
	
	
	
Tutora	
Mourzavetskaia	Lupi	e	
Agnelli	de	Ostróvski),	
Frau	khergentkheim	
(Sudermann),	a	
enfermeira	(Fedra),	a	
mãe	do	tsarevitch	
Dimitri,	Volokhova	(O	
Tsar	Fédor),	as	Abbesses.	
Aplicar	de	maneira	
ativa	os	princípios	de	
comportamento	
estabelecidos	
pessoalmente	a	uma	
situação	que	
independe	de	sua	
vontade.	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
Amiga	
(confidente)	
	
Emilia	(Othelo),	as	servas,	
as	amigas	que	não	
conduzem	alguma	intriga	
autônoma.	
Sustentar,	ajudar	e	
encorajar	o	
personagem	do	drama	
ao	está	ligada.	Ela	
deve	explicar	suas	
ações.	
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Papéis	Femininos	
Requisitos	Físicos	Necessários	à	
Atriz	
	
	
Emploi	
	
Exemplos	de	
Personagens	
	
	
Funções	Cênicas	
	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
Alcoviteira	
Todas	as	alcoviteiras	e	
casamenteiras,	com	
exceção	às	personagens	
que	se	encaixam	na	
categoria	de	clown.	
	
Defender	moralmente	
atos	amorosos.	
	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
	
Guardiã	da	ordem	
	
Miss	Pearce	(Shaw)	e	a	
maior	parte	das	
governantas,	tias,	velhas	
e	madrastas	(de	
preferência	as	
excêntricas).	
Introduzir	normas	
policias	em	uma	
situação	que	lhe	
oferece	resistência,	
suscitando	assim	
complicações	no	
desenvolvimento	da	
ação.	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
Erudita	
(defensora	dos	
direitos	da	
mulher)	
	
É	preferível	confiar	estes	
papéis	às	vilãs	e	às	
excêntricas.	
Adornar	a	ação	com	a	
introdução	de	
comentários	que	lhe	
são	estrangeiros.	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
Mensageira	
	 Contar	os	eventos	que	
aconteceram	fora	da	
cena.	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
	
Travesti	
Garçonetes,	pajens,	
Conrad	(Le	Jacquerie),	
Fortunio	(Musset),	
Chérubin	(As	Bodas	de	
Figaro).	
	
	
	
Sem	exigências	particulares.	
	
Personagens	
coadjuvantes	
	
Convidadas,	babás,	
amigas.	
Assumir	para	si	certas	
funções	dos	
personagens	
principais	que	estes	
não	puderam	assumir.	
	
	 	
Trabalho	dos	dotes	físicos	naturais	do	ator.	
	 	
	 Os	dotes	naturais	indicados	acima	são	necessários	ao	ator,	não	são	portanto	
suficientes.	Isto	porque	eles	devem	ser	exercidos	e	aperfeiçoados.	
	 	
	 O	desenvolvimento,	conforme	o	acima	exposto	deve	ser	orientado	em	duas	
direções:	
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a) Desenvolvimento	da	capacidade	de	excitabilidade	dos	reflexos.	
b) Aperfeiçoamento	dos	dotes	físicos	do	Emploi	ao	meio	dos	processos	de	jogo	
que	lhe	são	propostos.	
	
As	principais	matérias	de	trabalho	serão:	
	
	 na	direção	a:	
	
1) Desenvolvimento	 da	 sensação	 de	 imagem	 corporal	 especializada	
(movimento	centrado	sobre	um	ponto	consciente,	equilíbrio,	passagem	de	
movimentos	 amplos	 a	 pequenos	movimentos;	 consciência	 do	 gesto	 como	
resultado	do	movimento,	mesmo	nos	momentos	estáticos).	
	
2) Aquisição	 da	 capacidade	 de	 transformar	 o	 instinto	musical	 em	 fenômeno	
consciente	de	direção	musical	de	si	mesmo.	
	
3) Aquisição	da	capacidade	de	auto-orientação	dentro	de	um	sistema	de	jogo.	
	
-	na	direção	b:	
	
Tomada	 de	 consciência,	 através	 de	 uma	 clareza	 geométrica,	 de	 todas	 as	
posições	 da	 biomecânica,	 cujo	 ponto	 de	 partida	 é	 o	 estabelecimento	 de	 uma	 lei	
mecânica	 única	 regente	 de	 todas	 as	 manifestações	 de	 uma	 força,	 associada	 à	
identidade	dos	membros	de	todos	os	animais.	Aplicação	de	movimentos	próprios	aos	
animais	e	a	grupos	precisos	de	papéis,	depois	um	princípio	de	semelhança	entre	estes	
movimentos.	
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Todo	este	trabalho	espera	inevitavelmente	todos	aqueles	cuja	ambição	é	a	de	
se	tornar	um	comediante,	independentemente	de	seus	desejos	ou	de	suas	convicções	
teóricas.	 Faz-se	 habitualmente	 um	 trabalho	 tateando	 no	 escuro	 e	 inconsciente	 três	
quartos	 do	 tempo,	 o	 que	 dispende	 uma	 quantidade	 imensa	 de	 esforço,	 de	
excitabilidade	 nervosa	 e	 de	 tempo.	 A	 educação	 teatral	 deve	 ter	 por	 tarefa	 a	
sistematização	deste	trabalho.	
